PMonatshefte 


FOR DEUTSCHEN UNTERRICHT, 
DEUTSCHE SPRACHE UND LITERATUR 





Volume LI February, 1959 Number 2 








RILKES »ARCHAISCHER TORSO APOLLOS* 


HERMANN J. WEIGAND 
Yale University 


I Einleitung: Aufbau 

Fs ist ein Vorzug des kurzen Gedichts, der es von allen anderen 
Werken der Kunst unterscheidet, daB es sich, wenn man den Wortlaut 
im Gedachtnis hat, in jedem Augenblick vollstandig gegenwartig machen 
laBt. Ich meine damit nicht das durchdringende, ausschépfende Nacher- 
leben des Gedichtes, sondern einfach das Zurhandsein der Voraussetzun- 
gen fiir eine genaue und intensive Beschaftigung mit dem Gegenstand. 
In dem Gedicht, das wir uns laut oder innerlich vorsagen, ist der K6rper 
des Wortkunstwerkes, der aus Sprachlauten, d.h. aus Schallfolgen und 
Muskelbewegungen besteht, in seiner Ganzheit vorhanden. Wir kénnen 
nach Belieben auf einzelnen Bewegungen, Klangen, Pausen, Worten, 
Wendungen, Satzen, rhythmischen Figuren, Bildern verweilen, wir konnen 
Entsprechungen und Gruppierungen unter ihnen wahrnehmen, wir kén- 
nen die Richtung und den Sinn des Gedichts in seiner ganzen Fille wagen 
und auskosten. Wir kénnen dieses Spiel beliebig erneuern und bereichern, 
denn der Korper des Wortkunstwerkes ist, ohne irgendwelches duBere 
Hilfsmittel, in jedem Augenblick wieder lebendig zu machen. Nicht das 
geschriebene oder gedruckte Blatt (das unter Umstinden wertvolle 
Hilfsdienste leisten kann), sondern der Schall- und Bewegungsapparat 
der menschlichen Stimme ist das Medium seiner Verkérperung. Solche 
Verlebendigung steht keinem Maler, keinem Plastiker, auch keinem Mu- 
siker fiir Werke seiner Kunst zu Gebote. Wie groB und genau auch die 
Farben-, Form- und Klangbegabung des nachschaffenden GenieBers 
sein mége, nie wird ein Kunstkenner ein Bild, eine Plastik, ein Musik- 
stiick dermaBen genau vor seinem inneren Auge bzw. Ohr fixieren 
kénnen, daB er beispielsweise jede Linie mit jeder anderen beliebigen 
Linie, jeden Farbfleck mit jedem anderen beliebigen Farbfleck exakt zu 
vergleichen imstande ware. Immer wieder wird er auf die Leibhaftigkeit 
der Leinwand, des Steins, des Instrumentalklangs zuriickgreifen miissen, 
um das schwankende Phantasiebild daran zu tiberpriifen und zu korrigie- 
ren, um an die Stelle des Phantasiebildes die Wahrnehmung des Kunst- 
werkes zu setzen. Das gesprochene Gedicht aber ist Wahrnehmung und 
Phantasiebild in einem. 
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Zum Gegenstand unserer Betrachtung wahlen wir eines der berithm- 
ten kurzen Gedichte Rilkes, den Archaischen Torso Apollos, ein kleines 
Meisterwerk, dessen Dichtigkeit und Beziehungsfiille in umgekehrtem 
Verhaltnis zu seinen knappen vierzehn Zeilen steht. 

Wir kannten nicht sein unerhortes Haupt, 
darin die Augenapfel reiften. Aber 

sein Torso gliiht noch wie ein Kandelaber, 
in dem sein Schauen, nur zuriickgeschraubt, 


sich halt und glanzt. Sonst kénnte nicht der Bug 
der Brust dich blenden, und im leisen Drehen 
der Lenden k6nnte nicht ein Lacheln gehen 

zu jener Mitte, die die Zeugung trug. 


Sonst stiinde dieser Stein entstellt und kurz 
unter der Schultern durchsichtigem Sturz 
und flimmerte nicht so wie Raubtierfelle 


und brache nicht aus allen seinen Randern 
aus wie ein Stern: denn da ist keine Stelle, 
die dich nicht sieht. Du muBt dein Leben 4andern. 


Wie man sieht, handelt es sich bei diesem Gedicht, das an der Spitze 
des zweiten Bandes der Neuen Gedichte steht, um ein Sonett. Es ist ein 
nach Rilkes Manier aufgelockertes Sonett, das zwar die traditionelle Zei- 
lenzah! und den traditionellen jambischen Fiinfheberrhythmus einhilt, in 
der Handhabung des Reims aber frei verfahrt. Verallgemeinernd wire 
zu bemerken, Rilke nimmt in den Neuen Gedichten die Sonettform sehr 
haufig als Ausgangspunkt, um nach Belieben davon abzuweichen, sogar 
was die Zeilenzahl und die Struktur betrifft. So sind in dem ,,Liebes- 
lied“ die zwei iiblichen fiinfhebigen Vierzeiler in einen Siebenzeiler zu- 
sammengezogen, an den sich ein straffer Sechszeiler anreiht, der aber in 
einen bloB zweihebigen Kurzvers ausmiindet. So besteht die ,,Fensterrose“ 
trotz ihrer vierzehn Zeilen und des im Schriftbild vorgetauschten So- 
nettschemas, aus einem einleitenden Verspaar und vier dreischenkligen 
Versgruppen, Terzinen ohne Terzinenreim. 


Richten wir unser Augenmerk zuerst auf den Aussagecharakter des 
,», Lorso“-Gedichts. 

Wir kannten nicht. . . 

Das Gedicht setzt ein mit einer negativen Feststellung, einem Be- 
kenntnis des Nicht-erfahren-habens, in das aber zugleich ein zuversicht- 
lich ausgesprochenes Wissen um die Qualitat des Nichterfahrenen ein- 
gebettet ist: 


sein unerhortes Haupt, 
darin die Augenapfel reiften. 
Nun folgt ein Satz ohne Negation, der anscheinend den Charakter einer 
Aussage iiber Erfahrenes hat. 
Sein Torso gliiht noch .. . 
Aber hier stocken wir schon: Ist das denn eine Erfahrung? Ist es nicht 
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vielmehr ein RiickschluB auf die Qualitét des Erfahrenen aus dem Er- 
schlossenen, Nichterfahrbaren, dessen Vorhandengewesensein seinerseits 
aus dem tatsachlich auf uns gekommenen Torso gefolgert worden war? 
Tasten wir hier nicht in einem Labyrinth ohne Ausgang? Nicht daB dem 
Torso ein Haupt zugehort hatte, wurde ja erschlossen, sondern da es 
ein unerhértes Haupt war, ein Haupt von so enormer Vitalitat, daB es 
einem bei diesem Reifen der Augenapfel wohl nicht geheuer zumute ist. 
Gewib, die Qualitat des Torso hat als unmittelbare Erfahrungstatsache 
zu gelten, nicht bloB als SchluBfolgerung, aber diese Erfahrung wird der- 
gestalt vorgetragen, daf sie als bedingt empfunden wird durch ein blob 
visionar Erahnbares. Das ist der Sinn des Bildes vom Kandelaber. Wie 
dort die zuriickgeschraubte Flamme der Lampen noch gliiht, so gliht 
und glanzt das Schauen des Hauptes, sein mit diesem einen Wort bezeich- 
netes Wesen, in dem Torso nach. 


Nun folgt auf diese erste eine fiinffache Kette von zwingenden 
Schlubfolgerungen, die alle in der Form negativer irrealer Bedingungs- 
sitze vorgetragen werden: 


(1) Sonst kénnte nicht der Bug 

der Brust dich blenden, (2) und im leisen Drehen 

der Lenden k6nnte nicht ein Licheln gehen 

zu jener Mitte, die die Zeugung trug. 

(3) Sonst stiinde dieser Stein entstellt und kurz 

unter der Schultern durchsichtigem Sturz 

(4) und flimmerte nicht so wie Raubtierfelle 

(5) und brache nicht aus allen seinen Randern 

aus wie ein Stern: 
Die Wiederholung des ,,sonst“ und des ,,k6nnte“ verstarkt die Wucht 
dieser fiinf negativen Irrealisschliisse, die eben dank dieser Form den Aus- 
sagegehalt eines iiberstark erfahrenen Erlebnisses bezeugen. Diese fiinf 
miinden nun in eine durch doppelte Negation dem Voraufgegangenen 
angeglichene positive Aussage, die sich in ihrer Schlichtheit als héchste 
Steigerung und Gipfelpunkt des Erlebnisses offenbart: 

denn da ist keine Stelle 

die dich nicht sieht. 
Und damit erfolgt, oder wird als bereits vollzogen empfunden, ein radi- 
kaler Umschlag. Denn der letzte Halbvers, 

Du muBt dein Leben andern, 
hat es nicht mehr mit dem Gegenstande zu tun, sondern mit dem, der 
bisher tiber den Gegenstand ausgesagt hat. Sein nach aufSen gerichteter 
Blick ist jah nach innen geschlagen. Sein Blick versagt vor dem gott- 
lichen Schauen, das am Ende mit plotzlichem Ruck in seiner ganzen 
Damonie hervorspringt. (Vielleicht ist der visuelle Grundtypus dieser 
ganzen Wirkung die am Vexierbild erlebte optische Tauschung.) 
Irgendwie schien zu Anfang das Gewicht des Beschauers dem be- 

schauten Gegenstand die Wage zu halten. Einsetzend mit seinem ,,wir,‘ 
war es doch der Dichter, dessen Kraft sich in einer Fiille gewaltiger 
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SchluBfolgerungen, geistig-seelischer Akte von gespanntester Intensitat, 
auBerte. Aber das war, vom SchluB aus gesehen, ein Tauschungsmano- 
ver. Nicht der Aussagende hatte die Situation von Anfang an in der 
Hand, sondern der vermeintliche Gegenstand. Alles an dem vermeint- 
lich passiven Gegenstand war auf Aktivitat ausgerichtet. Er gliihte und 
glinzte. Das war keine optische Blendung: er blendete den vor ihm 
Stehenden. Er laichelte in dem leisen Drehen seiner Lenden. Er flim- 
merte wie Raubtierfelle unter dem durchsichtigen Sturz seiner Schultern. 
Er brach schlieBlich aus allen seinen Randern hervor wie ein Stern, er 
war auf einmal ganz Auge, ganz Schauen. Da wankt nun der Beschauer 
in seines Nichts durchbohrendem Gefiihle. Und dennoch offenbart sich 
gerade in diesem Gedicht der Dichter als ein Schauender von hohen 
Graden. So verdichtet sich ,,das Geriicht, daB ein Schauender sei,“ in 
den ,,Wendung“ betitelten Strophen vom 20. Juni 1914: 

Lange errang ers im Anschaun, 

Sterne brachen ins Knie 

unter dem ringenden Aufblick. 

Oder er anschaute knieend, 

und seines Instands Duft 

machte ein Gottliches miid, 

daB es ihm lachelte, schlafend. 


II Verstechnisches 

Sehen wir uns jetzt das Gedicht auf seinen Versbau hin an. Es sind 
jambische Verse von wunderbarer Geschmeidigkeit. Das sind wogende 
Verse, die die Versrander iiberfluten, sogar von der ersten Strophe in 
die zweite iiberflieBen. Mit Vorliebe schlieBt der Satz im Versinneren. 
Fiinfmal hebt die neue Aussage im Versinneren an. Die letzten sechs 
Verse sind straffer, weniger wogend, in sich geschlossener als die ersten 
zwei Vierzeiler: sie enthalten nicht einen einzigen Fall starker, kiinstli- 
cher Stauung des syntaktischen Flusses durch das metrische Schema des 
Versendes. Die Reime sind stark, und es fehlt nicht an dem bei Rilke 
so beliebten Fremdwort im Reim (,,Kandelaber“), das er wie den eine 
sch6ne weibliche Hand schmiickenden Ring empfunden haben muf. Es 
sind da entziickende Binnenreime: 

Sonst kénnte nicht der Bug 
der Brust dich blenden, und im leisen Drehen 
der Lenden k6nnte nicht ein Lacheln gehen 

Die Verse 1-9 sind dabei alle von streng taktierendem jambischem 
Rhythmus. In Vers 1o aber gerat der Rhythmus gleich am Zeilenan- 
fang ins Schwanken, durch die Inversion des Akzents, um sodann, wie 
durch ein Erdbeben, vollig gesprengt zu werden: zwei benachbarte Sil- 
ben, Teile desselben Worts, Akzente tragend, nur durch eine kleine Pause 
getrennt: 


unter der Schultern durch:sichtigem Starz. 
Hierauf stellt sich der jambische Rhythmus wieder her, um nur noch 
einmal, im vorletzten Vers, eine starke Erschiitterung zu erleiden: 
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und brache nicht aus allen seinen Randern 

aus wie ein Stérn: 
In rhythmischem Betracht ist also Vers 10 Trager einer einzigartigen 
dynamischen Ergriffenheit. Die vdéllig eigenwillige Bewegung dieses 
Verses lést dann im vorletzten Vers noch eine starke Welle der Er- 
schiitterung aus. 

Niemand wird die gewaltsame Stauung des 10. Verses einem Zufall 
zuschreiben. DaB es sich um keinen Zufall handeln kann, laBt sich aber 
geradezu demonstrieren. Wie leicht hatte sich statt des unskandierbaren 
Wortes ,,durchsichtigem“ das Wort ,,unsichtbarem“ angeboten. Hatte 
Rilke geschrieben: 

unter der Schultern unsichtbarem Sturz, 

so hatte sich der Vers, abgesehen von der nicht weiter auffallenden In- 
version seines ersten Taktes, dem jambischen Schema einwandfrei ein- 
geordnet. Obgleich das Wort ,,unsichtbar“ sich als begrifflich adaquat 
fiir das Gemeinte erwiesen hatte, hat Rilke es zugunsten des positiv 
konkret visuellen ,,durchsichtig“ abgelehnt. Mag auch die gewaltsame 
Erschiitterung des bis dahin fest taktierenden Rhythmus fiir diese Wahl 
(sagen wir lieber Eingebung) ausschlaggebend gewesen sein: immerhin 
ist zu erwagen, daf ,,unsichtbar“ ein Wort von negativer, passiver Hal- 
tung ist, ein Neutrales, wahrend ,,durchsichtig einen Akt des Sehens 
statuiert. Der ,,durchsichtige“ Sturz, obwohl an der Grenze des Un- 
sichtbaren, wird gesehen. Und da darf man wohl fragen: Wird er 
bloB vom Beschauer gesehen, oder ist es zugleich die Kraft des darunter 
verhiillten Gé6ttlichen, das die isolierende Hiille mit seinem Schauen 
durchdringt? Die Wechselseitigkeit der schauenden Spannung ist wohl 
die giiltige Antwort. 


III Das Bild vom Sturz 

Das Wort Sturz ist das Ratselwort, dessen Deutung den Sinn unsres 
Gedichts weitgehend bestimmt. Sturz kommt in einer Fiille von Be- 
deutungen vor. Sturz steht bei Winckelmann und Goethe haufig fiir 
Torso. Kleist nennt (im Kdathchen) das Visier den Helmsturz. Der 
Querbalken der Steintiir fiihrt die Bezeichnung Sturz. Die abschiissige 
Felswand ist ein Sturz. Alle diese Bedeutungen scheiden hier aus infolge 
des Beiwortes durchsichtig: unter der Schultern durchsichtigem Sturz. 
Die Lésung des Ratsels liegt in ganz anderer Richtung. Es handelt sich 
hier um einen Glassturz, eine iiber einen Gegenstand gestiilpte Glas- 
glocke — freilich nicht in w6rtlichem Sinn, sondern im Sinn des Als Ob. 

Dies mag auf den ersten Blick befremden. Darum seien hier zum 
Beginn eine Reihe von Stellen aus Rilkes Prosa angefiihrt, die zeigen, 
wie gelaufig Rilke die Vorstellung des Glassturzes war zur Bezeichnung 
eines seelischen Sachverhalts. 

In dem Prosafragment ,,Aus dem Traumbuch“ (nach Ernst Zinn aus 
den Jahren 1902-07 stammend) beginnt der sechsundzwanzigste Traum 
mit dem riatselhaften Satz: ,,— ,Hier fortgenommen und unter einen 
Glassturz gestellt —‘ sagte das junge Madchen, in das Nebenzimmer zu- 
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riickgewendet“ (AW II, 254). Diese Stelle ist ohne Kommentar zu 
buchen. In dem Traum wird nicht weiter darauf zuriickgegriffen. 

Der Malte, der unser ,,Torso“-Gedicht zeitlich umrahmt (Februar 
1904 bis Januar 1910), erweist sich als sehr ergiebig fiir unsere Unter- 
suchung. Ganz unvermittelt einsetzend, erzahlt der Aufzeichnende von 
Mannern, denen es gelingt, sich von Végeln aus der dargebotenen Hand 
kleine Brotstiickchen picken zu lassen: ,,da stehen sie und haben eine 
Menge durchsichtigen Raumes um sich, als ob sie unter einem Glassturz 
stiinden“ (AW II, 71.). ,,Wie ein Leuchter,“ heiBt es von einem solchen 
weiter unten, ,,steht er da, der ausbrennt, und leuchtet mit dem Rest von 
Docht.“ Der Zusammenhang dieser beiden Stellen mit dem zuriickge- 
schraubten Kandelaber und dem durchsichtigen Sturz des_,,Torso“- 
Gedichts ist unverkennbar! 

An viel spaterer Stelle, wo er von dem wahnsinnigen franzésischen 
K6nig (Karl dem Sechsten) erzahlt, heiBt es: ,,[st nicht dieser der Ein- 
zige, der sich erhielt unter seinem Wahnsinn wie Wachsblumen unter 
einem Glassturz?“ (AW II, 182). Einige Seiten spater lautet der Be- 
richt: ,,Zu solchen Tagen war der K6nig voll milden BewuBtseins. Hatte 
ein Maler jener Zeit einen Anhalt gesucht fiir das Dasein im Paradiese, 
er hatte kein vollkommeneres Vorbild finden kénnen als des K6nigs 
gestillte Figur, wie sie in einem der hohen Fenster des Louvre stand 
unter dem Sturz ihrer Schultern“ (AW Il, 185). Kein Zweifel ist 
méglich. Nach den vorausgegangenen Stellen kann der ,,Sturz ihrer 
Schultern“ nur als Glassturz verstanden werden. 


Das Bild von dem Sturz=Glassturz, der eine lebende Figur mit 
durchsichtigem Raum umgibt, geh6rt also zu dem festen Bestand der 
symbolischen Vorstellungen unseres Dichters. Was aber bedeutet es 
ihm? Die Antwort darauf finden wir in vielen Stellen seiner Aufzeich- 
nungen, sehr friihen sowohl wie sehr spaten. Der Hauptsache nach be- 
schranke ich mich auf Stellen aus dem Band Briefe und Tagebiicher aus 
der Friihzeit, 1899-1902. Ein paar weitere Hinweise werden geniigen zu 
zeigen, daB es sich dabei um dauernde Anschauungen Rilkes handelt. 

In einem Brief vom 2. Dez. 1900 an Clara Westhoff erértert Rilke 
die Beziehung des plastischen Kunstwerks zum Raum. Da heibt es: 
,Plastische Werke sind, da das, worin sie stehen, ihre Fremde ist, mit 
dem Raum und der Heimat, in der sie eigentlich wohnen, vollgesogen 
und strahlen ihre eigentliche Umgebung aus als eine Seite ihrer ein- 
samen steinernen Wesenheit‘ (88). Verdeutlicht wird das Gemeinte 
durch die Tagebucheintragung vom 21. September desselben Jahres: 
Und dies ist eine der trefflichsten Eigenschaften Rodinscher Bildwerke, 
daB sie immer in diesem uniiberschreitbaren Zauberkreis bleiben, zu dem 
man nahertreten kann und von dessen Rand aus man das Kunstwerk 
schaut als ein Nahes, welches fernher fiihlbar wird. Von dem Werk 
zu seinem Schauenden darf nur die Sehnsucht gehen; wir sind nicht die 
Nachbarn der Werke“ (321-2). Hier wird deutlich, daB das einige Jahre 
spater auftauchende Symbol vom durchsichtigen Glassturz eben den 
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Zauberkreis meint, mit dem sich nach Rilkes Auffassung das plastische 
Kunstwerk umgibt und isoliert. Um dieselbe Vorstellung bemiiht sich 
mit dem Bild von der wehrhaften Festung eine Aufzeichnung vom 17. 
Nov. 1900: ,,Rodin: Das macht seine Plastik so isoliert, so sehr zum 
Kunstwerk, welches wie eine Festung ist: sich selbst beschiitzend wehr- 
haft, unzuginglich, nur solchen, die Fliigel fiihlen, durch ein Wunder 
erreichbar: daf sie meistens sich befreit hat von der Abhangigkeit von 
Umgebung und Hintergrund, vor ihrem eigenen Stein’ wie zégernd 
stehen geblieben ist, auf den Lippen des Gebirges, das angefangen hat 
zu erzahlen“ (388). Im weiteren Verlauf derselben Eintragung statuiert 
Rilke einen Unterschied zwischen Bild (Gemalde) und Plastik: ,,Ein 
,Aus-dem-Bild-Herausschauen‘ ist insofern nie der Fall, als das Bild im- 
mer von der betreffenden gemeinten Figur noch zu erweitern ist (Vor- 
dergrund), in demselben MaBe wie hinter demselben, so da8 der Blick 
der Gestalt immer noch im Bilde bleibt und vom Beschauer wie durch 
einen nicht leitenden luftleeren Raum getrennt ist. Die Plastik, die 
mit dem Beschauer dieselbe Atmosphare teilt, muB das ,Wegschauen‘ 
besser kénnen. D.h., sie mu8 mit sich ganz beschiaftigt sein“ (390). 
Auch mit dieser merkwiirdigen Wendung, die er sieben Jahre spater 
auf das mythische Einhorn iibertragt (SchluBvers des ,,Stifters“ in Neue 
Gedichte 1: ,,mit sich beschaftigt und in sich vertieft“), versucht Rilke 
die innere Geschlossenheit und Isolierung des plastischen Kunstwerks, 
die ihm begrifflich langst gelaufig geworden ist, mit allen Sinnen und 
Poren zu erleben. — SchlieBlich noch eine Eintragung vom 2. Dez. 1900, 
die zum Teil an den oben zitierten Brief desselben Datums anklingt: 
Von Bildwerken, Es gibt Bildwerke, welche die Umgebung, in der sie 
gedacht sind oder aus welcher sie gehoben werden, in sich tragen, auf- 
gesogen haben und ausstrahlen. Der Raum, in dem eine Statue steht, 
ist ihre Fremde, — ihre Umgebung hat sie in sich, . . . Bildwerke, die 
kein Milieu in sich haben, stehen tatsachlich unter den Menschen von 
keinem heiligen Kreis umzogen und nicht unterschieden von Dingen 
des Gebrauchs und des Alltags — sind Briefbeschwerer, und mégen sie 
tausendmal lebensgroB sein und dariiber hinaus“ (402-3). 

Uberblicken wir alle die hier ausgezogenen Brief- und Tagebuch- 
stellen des Jahres 1900, so sehen wir, daB ihre gesiattigte Bildersprache 
sich darum bemiiht, etwas Bestimmtes iiber die Wesenheit des wirk- 
lich Gestalt gewordenen plastischen Kunstwerks auszusagen. Wenn 
Rilke von dem Raum, den sie in sich tragen, als ihrer Heimat spricht, 
wenn er sie als von einem Zauberkreis oder einem heiligen Kreis um- 
schlossen darstellt, aus dem sie ihr Wesen ausstrahlen, wenn er sie als 
isoliert und als unzugiangliche Festung bezeichnet oder als ganz mit sich 
selbst beschaftigt, dann sind dies alles Formulierungen einer Erlebbar- 
keit, die dem vollkommen gegliickten plastischen Kunstwerke nach Rilkes 
Auffassung eigen ist. Dann ist es aber auch iiber allen Zweifel klar, 
daB Rilke mit dem Bild von dem durchsichtigen Glassturz, das uns im 


1 Im Text steht ein stérendes Komma nach Stein. In dem Neudruck dieser Auf- 
zeichnungen, Tagebticher aus der Friihzeit (1942), ist das Komma gestrichen. 
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,, Lraumbuch,“ wiederholt verdeutlichend im Malte und in ratselhafter 
Knappheit in unserm ,,Torso“-Gedicht begegnet, dasselbe aussagt, ein 
Allgemeines, das dem wahrhaft geschlossenen plastischen Kunstwerk 
eignet. Allgemeiner gesprochen, es handelt sich um eine spezifische Seite 
von Rilkes Art, den Raum zu erleben. Deshalb seien noch einige cha- 
rakteristische AuBerungen Rilkes, die in derselben Richtung zielen, hier 
angefiihrt. 

AnlaBlich einer Bemerkung iiber die Landschaft des Wallis heibt es, 
in einem Brief vom 2. Marz 1922 an Xaver von Moos: ,,Es sind nicht 
seine Berge, die mich iiberzeugen, sondern der merkwiirdige Umstand, 
daB sie (sei es durch ihre Gestaltung oder auch ihre besondere Ver- 
teilung) raumschaffend sind: wie eine Rodinsche Skulptur eine eigene 
Geraumigkeit in sich mitbringt und um sich herum ausgibt“ (Briefe 
a.; Muzot, 109). Haben wir hier eine sehr spate, sowohl verallgemei- 
nernde wie spezifizierende Bestatigung dessen, was uns die Brief- und 
Tagebuchstellen gesagt haben, so schreibt eine Stelle gegen Ende des 
Malte dem gesungenen Lied dieselbe, einen Eigenraum um sich bildende 
Kraft zu, die dem plastischen Kunstwerk eignet. Es handelt sich um 
Rilkes Lied, ,,Du, der ichs nicht sage.“ Der Verfasser riickt mit ver- 
legener Ironie davon ab als einem italienischen Kunstlied, das von den 
Lauschenden fiir ein echtes Volkslied genommen wird. Trotzdem 
schafft die Stimme der Vortragenden den magischen Raum: ,,Ich konnte 
sie nicht sehen. Es wurde allmahlich Raum um eines jener italienischen 
Lieder, die die Fremden fiir sehr echt halten, weil sie von so deutlicher 
Ubereinkunft sind“ (AW II, 208). 

Nach dem Gesagten wird es uns nicht wundern, die Vorstellung 
eines isolierenden, vor der Beriihrung des Alltaglichen schiitzenden Rau- 
mes, mitsamt dem Chiffrewort ,,Sturz“ sogar auf einen von Rilke lei- 
denschaftlich bewunderten Zeitgenossen angewendet zu finden. Am 3. 
Februar 1914 schreibt er an Anton Kippenberg iiber Verhaeren: ,,Ver- 
haeren . . . erzahite . . . von RuBland, stand noch, wie unberiihrbar, 
unter dem Sturz von Herzhabigkeit, der sich dort um ihn herum ge- 
bildet hatte“ (Briefe an seinen Verleger, 215). 

Zum SchluB noch eine Stelle aus einem Brief an Lou Andreas 
Salome, vom 9. Juni 1914, die auf das Bild von dem Glassturz zuriick- 
greift, um, mit herbem Verzicht, ein Stiick eigenen Lebens als dem 
Gegenwirtigen entzogen zu charakterisieren: ,,I[ch schicke Dir, liebe 
Lou, dieses gestrige Blatt. Du begreifst, daB das, was ich da beschreibe, 
langst voriiber ist und fiir mich verloren; drei (nicht gekonnte) Monate 
Wirklichkeit haben etwas wie ein starkes kaltes Glas dariiber gelegt, 
unter dem es unbesitzbar wird, wie in einer Museumsvitrine. Das Glas 
spiegelt, und ich sehe darin nichts als mein Gesicht, das alte, friihere, 
vorvorige — , das Du so genau kennst“ (Briefe 1907-14, 359-60). 


IV Das ,,Torso“-Gedicht und sein plastischer Vorwurf 
Gemeinhin wird angenommen, daB das _ ,,Torso“-Gedicht (nach 
Ernst Zinn im Friihsommer 1908 in Paris entstanden), durch ein archai- 
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sches Bildwerk angeregt worden ist, das sich im Louvre befindet. Eine 
gute, von der rechten Seite aufgenommene Wiedergabe des aus Milet 
stammenden Jiinglingstorso findet man als Nummer 173 des Buches 
Rilkes Leben und Werk im Bild (Inselverlag, 1956). Unter der Auf- 
nahme steht der Titel: Archaischer Torso Apollos. Wir werfen nun 
die Frage auf: In wie weit deckt sich das Wortkunstwerk, Rilkes ,,Tor- 
so“-Gedicht, mit dieser verstiimmelten Statue? Hat Rilke die spezifische 
Qualitat ihres Stils in der Weise ,,getroffen“ (oder treffen wollen), daB 
das Gedicht als Wiedergabe dieser Statue aufzufassen ist? Enthalt Rilkes 
Gedicht Ziige einer Schilderung, die uns mit irgendwelcher Sicherheit 
mit dem Finger auf dieses Bildwerk zeigen lassen und sagen: Das ist es? 


Um den hier gestellten Fragen auf den Leib zu riicken, verlohnt es 
sich, einen Umweg einzuschlagen. Anderthalb Jahrhunderte vor Rilke 
hat Winckelmann, ebenfalls an einem antiken Torso, die héchste Steige- 
rung seiner einfiihlenden Kraft erfahren. Er hat ihn mit ekstatischer 
Begeisterung geschildert, in fiir unser Ohr schwerfalliger Prosa freilich, 
nicht in befliigelten Versen. Winckelmanns Schilderung weist in vielen 
Einzelziigen so auffallige Entsprechungen mit Rilkes Gedicht auf, dab 
sich die Frage aufdrangt: Hat Rilke Winckelmanns Beschreibung ge- 
kannt, und ist eine direkte Einwirkung dieser Beschreibung auf unser 
Gedicht anzunehmen? Daran aber reiht sich die viel interessantere Auf- 
forderung: Versuchen wir einmal, das ,,Torso“-Gedicht so zu lesen, 
als ob es zur Verherrlichung jenes Torso geschrieben ware, der Winckel- 
manns Begeisterung ausléste. Was unterscheidet Rilkes Gedicht, abge- 
sehen von seinem Titel, von einem Hymnus auf jenen Torso? 

Das von Winckelmann geschilderte Bildwerk ist der iiberlebens- 
groBe ,,forso detto del Belvedere,“ der heute im Vatikanischen Museum 
auf der Drehscheibe dem Blick keines Besuchers entgehen kann. Winckel- 
mann hat ihn zweimal geschildert, zuerst in der Beschreibung des Torso 
im Belvedere zu Rom“ (1759) und sodann in seiner Geschichte der 
Kunst des Altertums (1763-68). Ich zitiere aus der ersten Schilderung 
nach Band I und aus der zweiten — sie decken sich groSenteils — nach 
Band VI der Sémtlichen Werke, herausgegeben von Joseph Eiselein, 
1825. Das Bildwerk (in sitzender Haltung), auf dessen Untersatz der 
Name seines Schépfers, Apollonios, Sohn des Nestor, eingemeibelt ist, 
wird dem ersten vorchristlichen Jahrhundert zugeschrieben, ist somit 
alles andre als archaisch. Winckelmann nennt es einen ruhenden Her- 
kules. Dieser Torso — gemeinhin der Torso vom Michelangelo genannt, 
weil er von dem Meister so hoch geschatzt wurde (I, 226) — bildet 
fiir ihn mitsamt drei anderen im Belvedere befindlichen Statuen, dem 
Apollo, dem Laokoon und dem Antinous, ,,das Vollkommenste der alten 
Bildhauerei“ (1, 226). In der Geschichte stellt er ihn sogar iiber den 
Apollo Belvedere (VI, 98). 

»Diese Beschreibung gehet nur auf das Ideal der Statue“ (I, 226), 
heiBt es am Anfang von Winckelmanns erstem Versuch. Ein zweiter, 
nicht ausgefiihrter Teil war vorgesehen, der auf das Kunsttechnische 
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eingehen sollte. Die Beschreibung sollte zugleich eine ,,Probe“ dessen 
sein, was ,,zu denken und zu sagen ware“ und ,,eine Anzeige von Un- 
tersuchung in der Kunst“ (I, 227), denn, fiihrt Winckelmann aus, es 
sei nicht nur notig zu wissen, daB etwas schén ist, sondern auch warum 
es schén ist und in welchem Grade. Nach diesen Vorbemerkungen 
wendet er sich feierlich an den Leser mit den Worten: ,,Ich fiihre dich 
izo zu dem so viel geriihmten und niemals genug gepriesenen Sturze eines 
Herkules . . . Wie aber werde ich dir denselben beschreiben, da er 
der schénsten und der bedeutendsten Theile der Natur beraubet ist!“ 
(I, 227). Er ist ,,gemiBhandelt und verstiimmelt . . . Kopf, Arme und 
Beine und das Oberste der Brust fehlen . . . ein verunstalteter Stein“ 
(I, 227). Dennoch ist er ,,ein Wunder“: ,,der Held und der Gott [sind] 

. zugleich sichtbar“ (I, 228). Winckelmann sieht hier ,,in einer 
vergotterten Gestalt . . . Starke und Leichtigkeit.“‘ Neben der Kraft, 
die die Giganten iiberwand, nimmt er an dieser Gestalt ,,sanfte Ziige 
dieser Umrisse“ wahr, ,,leicht gelenksam, die geschwinden Wendungen“ 
(I, 228). Sein Blick richtet sich auf die Brust: ,,Mit was fiir einer 
GroBheit wachset die Brust an, und wie prachtig ist die anhebende 
Rundung ihres Gewdlbes“ (1, 229), ruft er aus. Kein olympischer Sie- 
ger, kein spartanischer Held konnte sich einer solchen Brust riihmen. 
Er faBt die linke Seite der Figur ins Auge und findet sie unvergleichlich 
schén. Er sieht darin die ,anhebende Bewegung des Meeres.“  ,,Eben 
so sanft aufgeschwellet und schwebend gezogen flieBet hier eine Muskel 
in die andere“ (I, 229). Er verbreitet sich tiber die Hiiften, die gétt- 
liche Lange der Schenkel, den Riicken. Darauf, den K6rper in allen 
seinen Teilen als Abglanz dessen erfassend, was das fehlende Haupt in 
héchster Potenz enthielt, fahrt er, in seiner Sprache, also fort: ,,Scheinet 
es unbegreiflich, auBer dem Haupte, in einem andern Theile des K6érpers 
eine denkende Kraft zu zeigen: so lernet hier, wie die Hand eines 
schépferischen Meisters die Materie geistig zu machen vermégend ist“ 
(1, 230-1). Winckelmanns Phantasie erganzt die Figur durch ,,ein Haupt, 
das mit einer frohen Erinnerung seiner erstaunenden Thaten beschaftiget 
ist“ (1, 231), und in diesem Sinne erganzt er die fehlenden GliedmaBen. 
[Dies] Bild des Helden gibt keinem Gedanken von Gewaltthatigkeit 
und von ausgelassener Liebe Plaz. In der Ruhe und Stille des K6rpers 
offenbaret sich“ sein Wesen als ,,gleichsam in die Unsterblichkeit ein- 
gehiillet, und die Gestalt ist blos wie ein Gefa8B derselben; ein héherer 


Geist scheinet den Raum der sterblichen Theile eingenommen . . . zu 
haben“ (I, 231-2). Dieser Herkules ,,ist derjenige, der auf dem Berge 
Ota von den Schlaken der Menschlichkeit gereiniget worden . . . so 


lag er in den Armen der Hebe, der ewigen Jugend“ (I, 232). 


Wie man sieht, speist sich Winckelmanns begeisterte Phantasie an 
der Fiille der literarischen Uberlieferung, um mit erahnendem Auge das 
Bild des zum ruhenden Gott gewordenen Helden zu beschworen. 


Aus der Wiederholung dieser Schilderung in der Geschichte der 
Kunst des Altertums sind noch einige Stellen hervorzuheben: Diese 
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Statue zeigt sich noch jetzt ,,in einem Glanze ihrer ehemaligen Schén- 
heit“ (VI, 96). ,,Es sind keine Adern sichtbar und der Unterleib ist 
nur gemachet zu geniefen, nicht zu nehmen, und vdllig ohne erfiillet 
zu sein“ (VI, 97). Zu bewundern ist ,,in den Umrissen dieses Korpers 
die immerwahrende AusflieBung einer Form in die andere, und die 
schwebenden Ziige, die nach Art der Wellen sich heben und senken“ 
(VI, 98). Die leichte Wendung dieser Linien ist nicht nachzuzeichnen, 
»indem der Schwung, dessen Richtung man nachzugehen glaubet, sich 
unvermerkt ablenket, und durch einen andern Gang, welchen er nimt, 
das Auge und die Hand irre machet“ (VI, 98). Von den Studien der 
groBten Zeichner nach diesem Torso sagt Winckelmann: ,,aber es sind 


dieselben alle gegen das Original wie ein schwach zuriickgeworfenes 
Licht“ (VI, 99). 


So weit Winckelmann. Beim Lesen der hier verkiirzt wiedergege- 
benen Schilderung des vatikanischen Torso miissen jedem Kenner von 
Rilkes ,, Torso“-Gedicht eine Fiille von Ziigen zu BewuBtsein gekommen 
sein, wo sich beide beriihren. Bei beiden ist der Gegenstand eine schwer 
verstiimmelte Plastik, ohne Kopf und GliedmaBen, aber ein Gott. In 
beiden Fallen erzeugt die Phantasie des Betrachters das fehlende Haupt 
und pragt sein Wesen. In beiden Fallen — ein sehr wichtiges Verbin- 
dungsglied — wird der ganze K6rper als verminderte Ausstrahlung des- 
sen gefaBt, was im Haupt in héchster Potenz gegenwartig war, und diese 
Wirkung auBert sich als ein Glanzen. Beide betonen die Verbindung 
von Kraft im Bau mit Leichtigkeit und Bewegtheit in der Haltung des 
K6rpers. Beidemal werden Brust und Unterleib auszeichnend hervor- 
gehoben. Die Verschiedenheiten zwischen beiden sind freilich groB. 
Rilke ist viel knapper aber, unter Verzicht auf jede literarische Anspie- 
lung, dabei unendlich komplizierter als der diskursivere Winckelmann. 
Der Abstand, der Stil und Lebensgefith] Rilkes von denen Winckelmanns 
trennt, ist ungeheuer. Aber gibt es da Verschiedenheiten, die auf Rech- 
nung des Gegenstandes, nicht auf Rechnung des Darstellers zu setzen 
sind? Das ist eben die Frage. Und diese Frage ist, soweit ich zustan- 
dig bin, mit einem entschiedenen Nein zu beantworten. In Rilkes 
» 1 orso“-Gedicht finde ich, abgesehen von seinem Titel, nicht einen 
Zug, der nicht auf die Gegenstandlichkeit des vatikanischen Torso paBte. 
Ist eine objektive Nachpriifung dieser Behauptung méglich? Ich glaube, 
ja. Wir miissen einfach das ,,Torso“-Gedicht auf ein bestimmtes Kri- 
terium hin iiberpriifen, indem wir fragen: Was kommt in dem Ge- 
dicht auf Rechnung der Gestalt des Gegenstandes? Was kommt darin 
auf Rechnung des Stoffes, des Marmors und seiner Verwandlung durch 
die Zeit? Was kommt darin auf Rechnung des Dichters in der Weise, 
daB man davon sagen kann, eine irgendwie zwingende Veranlassung 
durch den Gegenstand ist ausgeschlossen? 


Zuerst die Frage: Was kommt auf Rechnung der Gestalt des 
Gegenstandes? Auf alle Fille mindestens dreierlei: die Feststellung, 
da8 Haupt, GliedmaBen und Genitalien fehlen, der Hinweis auf die 
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Wolbung der Brust, der Hinweis auf die nicht starre Haltung des 
K6rpers, auf das Spiel der Linien zwischen Lenden und ,,Mitte.“ Dariiber 
hinaus wiiBte ich nichts zu nennen. 


Zweitens die Frage: Was kommt auf Rechnung des Stoffes, des 
Marmors und seine Verwandlung durch die Zeit? (Zu dieser Frage ist 
zu bemerken, daB Winckelmann auf die Wirkung dieser Seite seines 
Gegenstandes tiberhaupt nicht eingegangen ist, obgleich sie seinem Torso 
in demselben Mae eignete wie dem von Rilke gemeinten.) Hierher 
gehért der Glanz, der Widerschein vom Bug der Brust, das Flimmern 
der ganzen Oberfliche des Steins, die Brechung des Lichts an seinen 
Bruchflichen. Uber dieses letzte Moment, die seelische Bedeutung, die 
die kérnige Rauheit (bezw. Frische) der Bruchstellen von Steinplastiken 
fiir Rilkes Gesamtwerk erlangt, ware ein ganzes Kapitel zu schreiben, 
aber es ist hier zweifellos unter das am Gegenstand dem Stoffe Zuge- 
hérende einzureihen. 


Nun endlich die Frage: Was kommt auf Rechnung des Dichters? 
Alles Ubrige freilich; aber wir sehen hier ab von der Form des Ge- 
dichts, seiner Gliederung als Sonett, der Lebendigkeit seines rhythmischen 
Spiels, dem melodischen Zauber seines Sprachklangs, um uns, wie billig, 
auf das visuelle und visuell-kinetische Moment seiner Phantasie zu be- 
schranken. Da ist erstens das fiillige Bild vom Reifen der Augenapfel 
in dem erahnten, nicht wahrgenommenen Haupte. (Man fiihlt sich an 
den ,,Apfelgarten“ erinnert). Da ist zweitens das Bild von dem Kan- 
delaber, dem wir schon im Malte als weniger prezidsem ,,Leuchter“ in 
Anwendung auf eine lebendige Menschenfigur begegneten. (Diesem 
Bild gegeniiber, im Gegensatz zu dem sonst vollkommenen Gedicht, 
regt sich bei mir immer ein leiser Einwand: eine neuzeitliche mechani- 
sche Vorrichtung mit Schrauben als Bild fiir ein géttliches Licht — ist 
solche Gleichsetzung nicht eine stilistische Entgleisung?). Da ist drit- 
tens das Wesen des erahnten Hauptes, als sein Schauen bezeichnet. Das 
ganze Gedicht steht im Zeichen dieses Schauens. Aber dies Kernwort 
»schauen“ ist, im Versinnern stehend, von wuchtigen Prunkreimen 
(Haupt-aber-Kandelaber-geschraubt) umrahmt, damit dermafen unschein- 
bar gemacht und gleichsam versteckt, daB es am SchluB, wo die Wesen- 
heit des Gottes in voller Klarheit an den Tag tritt, eine eklatante Wir- 
kung ausiibt, die — man wagt kaum von Berechnung zu reden — zu 
den wunderbarsten Gliicksfallen dieses Gedichtes gehért. (Der schau- 
ende Gott, als dessen Organ er sich fiihlt, beherrscht die Vorstellungs- 
welt des mittleren Rilke, wahrend der spate Rilke den Genius fast immer 
als den singenden Gott, Orpheus, beschwort.) — Da gehéren viertens 
und fiinftens das Blenden, insofern es nicht nur optisch sondern vor- 
wiegend seelisch aufzufassen ist, und das Lacheln der Lenden der ein- 
fiihlenden Phantasie des Dichters an. Da ist sechstens, wie oben erortert 
worden ist, Rilkes Lieblingsbild von dem durchsichtigen Glassturz, das, 
ein allgemeines Merkmal raumschaffender Plastik bezeichnend, diesem 
Torso nicht spezifisch angehért, sondern ihn in die Zah] der vollkom- 
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menen Bildwerke einreiht. Da ist siebtens das Bild von den Raubtier- 
fellen, das die stoffliche Wirkung, das Flimmern des Marmors, verleben- 
digt. Da ist achtens das Glitzern der Bruchflachen, der Rinder, als ein 
gewaltsames Ausbrechen von kosmischer Wucht erfiihlt. Und da ist 
neuntens, als Ergebnis des ganzen an der Marmorplastik erlebten Vor- 
gangs, der Umschlag. 


Mit dieser Wendung, diesem Umschlag, wodurch die Rollen von 
Betrachter und Gegenstand plotzlich vertauscht sind, wo anstelle einer 
betrachteten, verstiimmelten Steinfigur eine lebendige Gottheit den Be- 
trachter mit ihrem Schauen durchdringt und ihm, dem Uberraschten, ein 
Stammeln des Versagens abringt, — mit dieser Wendung sind wir wieder 
bei einer — vielleicht der ins Auge fallendsten — Stileigentiimlichkeit 
des Rilke der Newen Gedichte angelangt, einer héchst charakteristischen 
Weise des Dichters, die Dinge zu erleben. Dieser Umschlag vollzieht 
sich nicht dieses eine Mal vor diesem spezifischen Torso, er volizieht sich 
immer wieder, wie verschieden die Anlasse auch sein mégen. Er voll- 
zieht sich genau wie hier an einem Gegenstand mittelalterlicher Gold- 
schmiedekunst im ,,Reliquienschrein,“ und dort ist es sogar der Meister, 
der vor dem Werk, das er selbst geschaffen hat, versagend in die Knie 
bricht. Der Umschlag vollzieht sich mit erschreckender Uberraschung 
in der ,,Versuchung.“ Er offenbart sich leiser, aber deutlich, als der 
Sinn, auf den das Gedicht ausgerichtet ist, in ,,Ubung am Klavier,“ so- 
gar in der geradezu als tiefsinnige Selbstparodie anmutenden ,,Sonnen- 
uhr.““ Immer ist es eine Wendung, mit Vorliebe unter Verwendung 
des Wortes ,,plétzlich,“ die ein Erlebnis in sein Gegenteil verkehrt. Oft 
wirkt der Umschlag wie ein gelaufiger technischer Trick. Wie tief aber 
diese Art des Erlebens in Rilke verwurzelt war, zeigt die ,,Erlebnis“ be- 
titelte, beriihmte, auch von dritter Seite mit legendaren Ziigen ausge- 
schmiickt wiedererzahlte Aufzeichnung eines Erlebnisses Rilkes im 
SchloBgarten von Duino (AW II, 264-6). 


Ich habe, wie mir scheint, einwandfrei nachgewiesen, daB es nicht 
der spezifische Gegenstand war (an dem sich Rilkes Phantasie freilich 
entziindet haben mag), sondern des Dichters subjektive Art die Dinge 
zu erleben, sein Lebensgefiihl also und der damit verbundene Bestand 
seines, bei welchem Anla$ auch immer ihm zuerst ins BewuBtsein ge- 
tretenen Bilderreichtums, was das wundervolle ,,Torso“-Gedicht erzeugt 
hat. In Rilkes Gedicht findet sich nicht ein einziger, von dem Gegen- 
stand abgelesener Zug, der mit irgendwelcher Bestimmtheit auf ein Bild- 
werk archaischen Stils hinwiese. Als Rilke sein Gedicht schrieb, stand 
freilich die archaische Plastik bei der kiinstlerisch fortschrittlich einge- 
stellten Jugend viel héher im Kurs als die Werke der Reife- und Spit- 
zeit, woran sich Michelangelo und nach ihm Winckelmann begeisterten. 
Was hindert uns aber anzunehmen, daB Rilkes an Rodins Plastik ge- 
schultes Auge den vatikanischen Torso, den er zweifellos genau kannte, 
als dem Werk des Meisters kongenial empfunden haben sollte? Ist es 
denn undenkbar, daB das nachschwingende Erinnerungsbild eben dieses 
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vatikanischen Torso an dem Zustandekommen unseres Gedichts mitbe- 
teiligt gewesen sei oder es geradezu erzeugt habe, als Rilkes Bildphantasie 
ihren Sattigungsgrad erreicht hatte? Oder anders gesprochen, was hin- 
dert uns anzunehmen, da8 dem damals fiir die Friihzeit Begeisterten 
iiberhaupt kein spezifisches Modell vor Augen gestanden habe, als er 
sein Gedicht entwarf, daB er sich vielmehr das von vielen Erinnerungs- 
bildern gespeiste Ideal einer friihen Plastik ertraumte, einer freilich in 
der Haltung bereits geschmeidigten und gelockerten, im Gegensatz zu 
der Starrheit jenes ,,Friihen Apollo,“ den er dem ersten Band seiner 
Neuen Gedichte vorangestellt hatte? 

Auf all Falle hat unsere Untersuchung gezeigt, dab, was den ,,Ar- 
chaischen Torso Apollos“ betrifft, von der Ubersetzung einer spezifischen 
Plastik in das Medium der Wortkunst keine Rede sein kann. 


Erst nach AbschluB dieser Arbeit bekam ich die Schrift von Ulrich 
Hausmann zu Gesicht, Die Apollosonette Rilkes und ibre plastischen 
Urbilder, Berlin, Verlag Gebr. Mann, 1947, 28 p. Trotz der ausgezeich- 
neten Belehrung, die ich Hausmanns exakter Beschreibung der gemut- 
maBten Urbilder und den beigefiigten Abbildungen verdanke, glaube 
ich meinen Aufsatz in seinem unveranderten Wortlaut vorlegen zu 
diirfen. 


¥ 


Correction 
In Professor Martin Dyck’s article, “Novalis’ Christian Names” 
(Monatshefte LI, Jan., 1959, page 32), the last eight entries in the left- 
hand column should read “Georg Friedrich Philipp von Hardenberg.” 











DIE UBERWINDUNG DES GEGENSTANDLICHEN SYM- 
BOLISMUS IN DEN GEDICHTEN AUGUST STRAMMS 


CuristopH HERING 
University of Maryland 


August Stramm war der bedeutendste Dichter des Berliner ,,Sturm“- 
kreises, jener avantgardistischen Kiinstlervereinigung, die sich 1910 um 
Herwarth Walden gebildet hatte und bis Ende der zwanziger Jahre be- 
stand. Es hat der Einschatzung dieser Gruppe geschadet, daB die erste 
grundlegende Beschreibung expressionistischer Formen in F. J. Schneiders 
Der expressive Mensch und die deutsche Lyrik der Gegenwart sich ein- 
seitig auf Ludwig Klages und dessen Theorie vom kosmogonischen Eros 
stiitzte. So wurde die moderne Kunstbewegung mit einem Dampfkessel 
verglichen, Lyrik war ein Ventil fiir das iiberhitzte Innere des expres- 
siven Menschen, wie in Ekstase und Brunst suche der Dichter im Schrei 
Erlésung.* Die wenigen spateren Hinweise bei Walzel, Naumann und 
Martini folgen dieser Theorie, sieht man von den beschreibenden Refe- 
raten bei Soergel, Rittich und Schreyer ab.* Doch ist die Dampfkessel- 
theorie im Falle Stramm nicht haltbar. Ein Mann, der regelmaBig friih 
morgens von fiinf bis sieben am Schreibtisch sitzt und an seinen kurzen 
Gedichten tagelang experimentiert, bis er endlich das passende Wort, ja 
den passenden Silbenklang findet, hat ein anderes Verhaltnis zur Sprache. 
Sein Werk 1JaBt sich schwerlich als rauschhafter Ausdruck eines neuen 
kosmischen Erlebens deuten, denn bezeichnend und entscheidend an 
seiner Dichtung ist das Bemiihen um eine ganz eigene Aussageform, und 
nicht die vermeintlich neue Botschaft. 

1F. J. Schneider, Stuttgart 1927, S.125. Vgl. auch S. 122. 

* Da die meisten Literaturgeschichten Stramm nicht erwahnen, sind die wenigen 
Hinweise umso wichtiger. Heinz Jansen, Der Westfale August Stramm als Haupt- 
vertreter des dichterischen Friibexpressionismus (in Westfalische Studien, Leipzig 
1928, S. 63 ff.) bietet viel biographisches Material, schlieBt sich leider der Theorie 
Schneiders an. Oskar Walzel, Die deutsche Dichtung seit Goethes Tod, 2. Aufi., 
Berlin 1920, S. 314, will Stramms Dichtung aus dem Erlebnis des Weltkriegs erklairen; 
doch die neue Form war schon im Sommer 1914 fertig, so wurde die spater zu 
besprechende Dichtung “Die Menschheit” schon im Juli 1914 im Sturm (V 8) abge- 
druckt. Hans Naumann, Die deutsche Dichtung der Gegenwart, 5. Aufl., Stuttgart 
1931, S. 128, cut Stramm als Dadaisten ab. Zwar wurde der Dadaismus spater im 
Sturm propagiert, aber Stramm hatte andere Ziele und Absichten. Fritz Martini, 
Was war Expressionismus?, Urach 1948, erkennt in der Konzentration zum Einzel- 
wort ein Mittel Stramms, vertritt aber eine enge Theorie geistesgeschichtlicher Stré- 
mungen. B. Diebold spricht, Schneider folgend, von Stramms “Schreidramen” in 
Anarchie im Drama, Frankfurt 1925, S. 293. Von den Gegnern des “Sturm” bietet 
Soergel noch immer den besten Uberblick, Dichtung und Dichter der Zeit, Neue 
Folge, Leipzig 1928, S. 601. Werner Rittich, Kunsttheorie, Wortkunsttheorie und 
lyrische Wortkunst im “Sturm,” Diss. Greifswald 1933, erklart die Ziele der Gruppe, 
allerdings ohne historische tte oe und ist unkritisch bei der Beurteilung vieler 
Gedichte. Reich an sonst nicht zuganglichem Material, aber parteiisch, da von einem 
“Sturm” kiinstler geschrieben, sind die Biicher von Lothar Schreyer: Expressionisti- 
sches Theater, Hamburg 1948; Erinnerungen an Sturm und Bauhaus, Miinchen 1956; 
und mit Nell Walden, Der Sturm, Ein Gedenkbuch an Herwarth Walden und die 
Kiinstler des Sturmkreises, Baden-Baden 1954. Hans Maria Wingler, Der Sturm, 
Buchheimbiicher, Feldafing 1955, ist woh! die beste sachliche Darstellung, aber leider 
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Ein anderer, meinen Behauptungen widersprechender Standpunkt ist 
vor kurzem von Thea Pokowietz vertreten worden. * Nicht die sprach- 
lichen Phinomene sollten herausgestellt werden, sondern die Konflikte 
zeitloser Natur, das Verankertsein im schlechthin Menschlichen. Die 
zunehmende Abstrahierung und der Zerfall der konventionellen Sprache 
in den Gedichten Stramms miisse als Beschwérung der kosmischen Wirk- 
lichkeit verstanden werden, sei ein Bemiihen um Ersatz fiir die verlorene, 
sinnlos gewordene Welt. Leider verrat diese Studie eine begrenzte Be- 
kanntschaft mit Stramms Leben und Werk und laBbt jede chronologische 
Fixierung und den notwendigen Vergleich mit Stramms friihen Dramen 
vermissen. Beschworung kosmischer Wirklichkeit war damals ein Lieb- 
lingsthema, man denke an Theodor Daubler (Das Nordlicht, 1g10 und 
1921), Alfred Mombert (Gedichtbande, seit 1894), Arno Holz (Phan- 
tasus, seit 1898), Otto zur Linde und seinen ,,Charon“ (Ges. Werke, 
1910-1915), sowie Paul Scheerbart, dessen kosmische Grotesken in den 
drei ersten Jahrgingen des Sturm erschienen (1910-1912), und die von 
Kurt Wolff im ,,Jiingsten Tag“ publizierten Gedichtbande.* Dagegen 
sind Stramms Ideen konventionell und farblos, und nur die sprachliche 
Form hebt ihn von seinen Zeitgenossen ab. Denn bei niherem Hinsehen 
erweist sich sein kosmisches Erlebnis als ein Derivat aus seinen beiden 
Lieblingsbiichern, die damals aus dem Amerikanischen iibersetzt worden 
waren: Der Unfug des Sterbens von Prentice Mulford und In Harmonie 
mit dem Unendlichen von Ralph Waldo Trine. In ihnen wird dem 
modernen liberalen Menschen eine optimistische Lebensmeisterung durch 
schépferisches Denken als Religionsersatz angeboten. Das Weltkriegs- 
erlebnis bedeutet lediglich eine kritische Vertiefung, aber keinen Wan- 
del solcher Uberzeugungen.* Da’ Stramms Werk immer ein Bemiihen 
um Sprachausdruck ist und sich darin am sinnfalligsten erschlieBt, das 


zu kurz. Karl Krolows Behauptung, in Stramms Gedichten habe sich die Vision 
unversehens und unbeabsichtigt zur Abstraktion entwickelt (Die Zeit XI 30, 26. Juli 
1956), widerspricht den Tatsachen. Solche Unkenntnis ist nur aus der Sparlichkeit 
des biographischen Materials und der iiberlieferten Texte erklarlich. Eine kritische 
Gesamtausgabe der Werke Stramms, die auch den NachlaB zuganglich macht, er- 
scheint nétig. Die Gedichtausgabe Dein Lacheln weint, Wiesbaden 1956, ist wissen- 
schaftlich ungeniigend, da in thr alle Gedichte fehlen, die nicht in die Bande Du 
und Tropfblut aufgenommen waren. 


8In Mann-Friedmann, Expressionismus, Heidelberg 1956, S. 116-128. 


*Da diese Texte so selten geworden sind, seien hier jene Autoren aufgefiihrt, 
deren Gedichte als Ausdruck eines neuen kosmischen BewuBtseins gelten kénnen. Ver- 
lagsort war Leipzig. Ottokar Brezian, Hymmnen, deutsch von Otto Pick, 1913. J. 
R. Becher, Verbriiderung, 1916. Max Herrmann-Neibe, Empdérung, Andacht, Ewig- 
keit, 1917. Ludwig Rubiner, Das himmlische Licht, 1917. Franz Werfel, Gesange 
aus den drei Reichen, 1917. Carl Maria Weber, Erwachen und Bestinmmung, 1918. 
Iwan Goll, Dithyramben, 1918. Mechtild Lichnowsky, Gott betet, 1918. 


5 Die Beschranktheit dieser sikularisierten Mystik ist bisher nur von Richard 
Huelsenbeck kritisiert worden, dem ich mich anschlieBe (“August Stramms Mono- 
log,” im Literaturblatt der Frankfurter Allgemeinen Zeitung, Nr. 147, 29. Juni 1957). 
Auch die von Stramm so leidenschaftlich verfochtenen Lehren der Bodenreform 
von A. Damaschke waren seinem Schaffen abtraglich: der SchluB des Dramas Die 
Unfruchtbaren z. B. verfallt in fragwiirdige Propaganda (Sturmbuch 12, Berlin 1916, 
S. 42). 
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beweisen nicht nur die verschiedenartigen Stilformen seiner Dramen, ° 
sondern jedes einzelne Werk selbst. Von den ersten Niederschriften an, 
deren Stil denkbar schiilerhaft ist und das ganze Unvermdgen des 
Mannes zeigt, bis zu den letzten giiltigen Fassungen ist es stets ein 
langer ergreifender Umweg, auf dem nur verbissenste Selbstdisziplin und 
eine unglaubliche Energie zum Ziele fiihren konnten. Kein anderer deut- 
scher Dichter hat so um Sprachmiachtigkeit ringen miissen wie Stramm. 


Gliicklicherweise kénnen wir Stramms Arbeitsweise verfolgen und 
mehr iiber seine kiinstlerischen Absichten erfahren, da unter den kiim- 
merlichen Resten des handschriftlichen Nachlasses einzelne Gedichte in 
Urschriften erhalten sind.* Wir wahlen das Gedicht ,,Bliite,“ das im 
Frihjahr 1914 kurz nach der Verbindung mit dem ,,Sturm“ entstand 
(Druck: Sturm V, 5, Juni 1914) und uns die Ausgangsposition des Dich- 
ters zeigt, ehe er, von Herwarth Walden angeregt, sich in neuen Stil- 
formen versuchte. Die vermutlich alteste Niederschrift geht auf ein 
Naturbild zuriick, das Stramm wihrend eines Ausfluges als dichterisches 
Motiv erfaBte: 


Baumbliite in Werder 
Wasser 
Bliiten ragen 
und ein Lied 
ein KuB klingt im Laub 


Ko6pfe pressen sich zwischen den Zweigen 
Wir sind wir 
Bliiten! Kiisse! 
Wein der — flieBt 
roter prickelnder Wein 
Ich und Du 


Auffallig zunachst die Spracharmut. Die Motive werden nur fliichtig 
notiert, doch sind die Hauptelemente des spateren Gedichts schon keim- 
haft gegeben. Die Bliiten an den Zweigen weisen auf den Friihling, die 
kiissenden Menschen auf die Liebe hin, ein typischer Gedanke also, der 
aus dem neunzehnten Jahrhundert stammen kénnte. Das Weinthema 
allerdings, das die SchluBzeile und den seligen Rausch im Liebesbekennt- 
nis vorbereiten soll, ist ungeschickt eingeschoben. 


®Von den Frihwerken ist nur Die Bauern im Manuskript erhalten, eine un- 
geschickte Bearbeitung der Kolhasgeschichte, die am 29. Januar 1905 dem Sekretariat 
des Volksschillerpreises vig, tte wurde. Die Unfruchtbaren und Rudimentar sind 
Milieustudien im Stil des konsequenten Naturalismus. Die Haidebraut und Sancta 
Susanna mit der Zeilenwiederholung, die Maeterlinck kennzeichnet, entsprechen dem 
neuromantischen Symbolismus. Beide Dramen wurden ins Englische iibersetzt (Poet 
Lore 1914, S. 499), doch ist die FuBnote des Herausgebers, Stramm sei ein Schiiler 
von J. M. Synge, fragwiirdig, da dessen Name im Schrifttum des Sturm nicht er- 
wahnt wird und auch nicht in einem Autorenverzeichnis aus Stramms Nachla8 auf- 
taucht. Die drei Spatwerke Erwachen, Krafte, Gescheben entsprechen in ihrer ab- 
strakten Form den Forderungen der Sturmkunst, erinnern in ihren mystischen Ten- 
denzen an das spiter zu besprechende Gedicht Die Menschheit. Fin Versuch, die 
verwickelte Chronologie von Stramms Werken zu klaren, ist von mir geplant. 

7 Autographensammlung der Universitatsbibliothek Miinster. 
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Eine Verdichtung der Motive erarbeitet Stramm in folgender Fas- 
sung: 
Dazwischen Flecken rosa gedimpft sind wie 
Diirstende Lippen dazwischen 


Liebe diirstet 
Diifte steigen wie von feinen Damen 
Kiisse Lippen 
Ein Ton 
Um die Themen Bliite, Liebespaar, Wein enger zu verkniipfen, bieten 
sich mehrere Wege, von denen Stramm hier nur die folgenden erwagt: 
die Geruchsempfindungen (Duft von Bliiten, Damen und Wein), die 
rosaroten Farbeindriicke (Bliitenflecken, Lippen, Wein) und das Durst- 
motiv, in dem sich kiissende Lippen und berauschender Wein entspre- 
chen. Aber noch ist die Verschmelzung der Einzelvorstellungen un- 
sicher und die sprachliche Ausarbeitung ganz in den Anfangen. Nach 
Einfiigung einiger weiterer Motive, etwa dem Wasser- und Schleierthema, 
erhalten wir eine der Endfassung sehr nahestehende Spitstufe: 
Diamanten wandern iibers Wasser 
Mit ausgereckten Armen greift der falbe Staub zur Sonne 
Und fachelt (lechzet) (Luft) 
Bliiten wiegen im (zitternden) Haar 
(WeiBe Schleier spinnen) Schleier spinnen 
(Wundersam gemustert) geperlt 
(Verflochten und) verastelt 
(spinnen Schleier) spinnen Schleier weiBe Schleier Schleier duften 
(Duft) (Duften) Duftet nach zarten (sonnigen) schwelligen Frauen 
nach (weichen kosenden) Handen weichen runden (die kosen) 
(Und Flecken schimmern hindurch 
rosa gedampft 
gefleckt 
wie Lippen) 
Und rosa schimmert der Fleck hindurch 
wie (verzitterte Lippen) 
(scheue keuchende oder liigende Lippen schreiende sagende sengende) 


durstend verzehrende Lippen (durstig krause zehrende Lippen) 
Bliiten! Bliiten! Bliiten! Bliiten! 
Wein Kiisse! Wein! 


Roter weiBer (prickelnder) (rauschender) rauscher Wein 

(Ich und Du 

Du?!) 

Ich und Du 

Du und Ich 

Du?! 
Zur Erklarung sei bemerkt, daB die eingeklammerten Stellen im Original 
durchgestrichen sind, aber teilweise in der Druckfassung wiederherge- 
stellt wurden. Als Beispiel fiir Stramms Sprachempfinden diene Zeile 6 
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und 7. Die Fiigung wunderbar gemustert / verflochten wird ersetzt 
durch geperlt / verdstelt; damit verdichtet sich das Gewebe der Motive. 
Denn die neue Fassung weist nicht nur auf die gegliederte Ordnung des 
Gespinstes Schleier hin, sondern greift dariiber hinaus die Eingangsmo- 
tive Wasser und Bliite auf. Die Schleier sind geperlt wie jene diaman- 
tenen Wassertropfen und sind verastelt wie ausgereckte Staubarme, 
Zweige und die im Haar wiegenden Bliiten. Auch phonetische Erwi- 
gungen spielen eine Rolle; die Assonanz der Vokale e-a ist eindringlicher 
als die Kluft zwischen wz und 0. Die erotischen Emschiibe der folgenden 
Zeilen werden getilgt, und der Vergleich Bliitenflecken-Lippenflecken 
schlieBt das Liebesthema zwanglos an. 


Die Symbolmontage der Endfassung ist Absicht. Dem Dichter ge- 
lingt eine einheitliche Stimmung, zu der nicht nur die Verschrankung 
der Motive, sondern ebenso die rhythmische Zeilengliederung beitragen: 


Bliite 
Diamanten wandern iibers Wasser! 


Ausgereckte Arme 

Spannt der falbe Staub zur Sonne! 
Bliiten wiegen im Haar! 
Geperlt 

Verastelt 

Spinnen Schleier! 

Duften 

Weibe matte bleiche 

Schleier! 

Rosa, scheu gedampft, verschimmert 
Zittern Flecken 

Lippen, Lippen 

Durstig, krause, heiBe Lippen! 
Bliiten! Bliiten! 

Kiisse! Wein! 

Roter 

Goldner 

Rauscher 

Wein! 

Du und Ich! 

Ich und Du! 

Du?! 

Wie die Analyse gezeigt haben diirfte, wird die Wirklichkeit hier 
in vielfaltigen, anfangs anscheinend unverbundenen Motiven und Bildern 
erlebt, die sich im Gedicht als Symbole einer anderen, nicht konventio- 
nellen Ordnung zusammenschlieBen. Die wesentlichen Formgesetze fiir 
Stamms lyrische Sprache sind erstens die Treffsicherheit des Wortes, 
das den gemeinten Gegenstand scharf umreibt, zweitens die Bedeutungs- 
schwere seiner Klangstruktur, d.h. die den musikalischen Elementen in- 
newohnenden Stimmungswerte. Es handelt sich also um ein bewuBtes, 
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zuchtvoll niichternes Priifen und Abwagen der vorhandenen Bestande 
in den einzelnen Wortfeldern, aus denen das jeweils am besten entspre- 
chende Zeichen fiir irgendein Gefiihl, Ding oder Bild herausgesucht wird, 
falls der Dichter nicht, um eine Liicke im sprachlichen Bereich auszu- 
fiillen, ein neues Wort priagt. Diese Dichtung ist Verfremdung der 
Konventionen, ist Akribie, planvolle Suche nach dem giiltigen Wort 
und héchster Intensitat des Ausdrucks. Damit stehen wir am Endpunkt 
einer Entwicklung, die mit den franzésischen Symbolisten begann und 
kurz vor der Jahrhundertwende von Holz und George in Deutschland 
eingefiihrt wurde. ,,Bliite“ und die folgenden Gedichte mit ihren gliick- 
lichen Wortschépfungen und reizvollen Verbindungen bilden lediglich 
anerkannte Formen weiter. (Bei den Stellenangaben folgt auf die Seiten- 
zahl der Ausgabe Dein Licheln weint, Wiesbaden 1956, jeweils der Hin- 
weis auf den ersten Druck im Sturm.) 


Pralle Wolken jagen sich in Pfiitzen 

Vorfriihling (S. 71; V 2, April 1914) 
Die Pfeife schmurgt 

Wacht (S. 72; VI 3/4, Mai 1915) 
Schatten lanzt der Wald 

Wecken (S. 73; V 19/20, Januar 1915) 
Die Steine feinden 

Patrouille (S. 77; V1 7/8, Juli 1915) 
Vom Wege vor mir reiBt der Himmel Stiicke 

Ritt (S. 78; V 2, April 1914) 
In den Fingern sielen heiBe Nadeln 

Frostfeuer (S. 100; V 21/22, Februar 1915) 
Die blauspielfrohen Diinste starren hagelgelb 

Gewitter (S. 87; V 5, Juni 1914) 
Mein Stock schilt 
Klirr 
Den frechgespreizten Prellstein 

Verabredung (S. 29; V 9, August 1914) * 


Solche Verse muBten neben der optischen Intensitat noch etwas beson- 
deres besitzen, sonst hatte Herwarth Walden, der fiir Futuristen und 


8 Doch manchmal fiihrt dieser Versuch, jedes Wort mit neuer Aussagekraft zu 
fiillen, zu einem iiberladenen, gekiinstelten und ungewollt ironischen Stil. Man ver- 
gleiche “Untreu” (Sturm V 6, Juni 1914; Gedichte S. 35) mit seinen Anfangszeilen: 

Dein Lacheln weint in meiner Brust 

Die glutverbissnen Lippen eisen 

Im Atem wittert Laubwelk . . . 
Gerade weil der Gegensatz von Sein und Schein hier mit allzu offenkundiger Pra- 
zision ausgefiihrt wurde, verliert das Gedicht jede Suggestivkraft und wirkt nur 
noch als rational konstruiertes Gebilde. Im normal gebauten Satz ist ein Wechsel 
von Schwer- und Tiefpunkten nétig, um im Auf und Ab der verschiedenen Beto- 
nungsgrade dynamische Spannungen zu erzeugen. In den spateren Abstraktionen, 
wo auch andere Faktoren als Ausdrucksmittel wirken, erscheint dieser tiberladene 
Stil sinnvoller, da er Teil eines unkonventionellen Sprachsystems ist. Im Unterschied 
zu den Worthaufungen des Barock ist Stramms Sprache nie ornamental oder iiber- 
quellend, sondern sparsamste Konzentration auf die Ausdrucksqualititen des Finzel- 
worts. 
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Kubisten eintrat, das Gedicht ,,Bliite“ sicher nicht im Juni 1914 ge- 
druckt, zu einer Zeit, als Malerei, Graphik und bildende Kunst radikal 
mit der Tradition gebrochen hatten. Das Neue in den Gedichten Stramms 
war das Ringen um den notwendigen Rhythmus, wie ihn zuvor schon 
Arno Holz als Grundlage fiir die Wortkunst gefordert hatte.* Und 
hier lag auch das Problem fiir Walden und die Kiinstler des ,,Sturm.“ 
Die Seltenheit der Quellen macht eine kurze Abschweifung ndtig. 


Die Asthetik dieser Gruppe sei in wenigen Formeln zusammenge- 
faBt. Kunst ist nicht Mitteilung, sondern rhythmische Komposition. 
Farbe, Ton und Wort, optische und akustische Elemente also, sind das 
zur Verfiigung stehende Material. Je sinnenfalliger die rhythmische 
Gliederung dieser Elemente bewiltigt wird, desto iiberzeugender und 
zwingender ist das Kunstwerk.'® Aber jene Gesetze des Zu- und Inein- 
ander der Kompositionsmittel waren noch ein Geheimnis. In Kandinskys 
ersten Abstraktionen konnte man die innere Gesetzlichkeit nur erfiihlen, 
die intuitive Schau war rational nicht erfaBbar. Man muBte erst die 
Symbolsprache der einfachen Farben und Formen entdecken, ehe man 
eine Komposition in ihrer inneren Notwendigkeit verstehen konnte. So- 
bald man einsah, daB die Grundelemente der Kunst Urphanomene waren, 
daB also die Formen Punkt, Linie und Flache, sowie die Farb- und Be- 
wegungsvorgange als Chiffern fiir Urzustande standen, lieB sich jedes 
Kunstwerk deuten, fiihrte man es auf seine Grundsubstanzen zuriick. " 
Somit wurde Kunstkritik zur SinnerschlieBung und konnte annahernd 
in konventionelle Terminologie iibersetzen, was der Kiinstler aus seiner 
Inspiration heraus intuitiv gestaltet hatte. Andererseits muBte es még- 
lich sein, eine Welt mystischer Schau zu konstruieren, indem man kon- 
ventionelle Stoffe in beliebige Symbolsprachen iibertrug, was spater zu 
mechanischen Entartungen fiihrte, wie zu Otto Nebels Fugenkunst, den 


*Auf die Entwicklung der Lehre vom natiirlichen Rhythmus (vor allem die 
Theorien von Arno Holz und Otto zur Linde) kann hier nicht eingegangen werden. 
Doch sei ein typisches Kuriosum erwahnt: in zwei Briefen an Herwarth Walden 
protestiert Holz dagegen, daB man Stramm als Schépfer der neuen deutschen Wort- 
kunst hinstelle, da dieser Titel nur ihm zukomme (Arno Holz, Briefe, Miinchen 
1948, S. 239 f.). Waldens Antwort ist mir leider nicht bekannt. Stramms Auffassung 
vom Rhythmus bezeugt sein Brief vom 11. Juni 1914 (in Schreyer-Walden, Der 
Sturm, S. 76). 


‘0 Der Schauspieler Rudolf Bliimner, der als Sprecher von Stramms Gedichten 
eins der aktivsten Mitglieder des “Sturm” war, fand die treffendsten Formeln: “Was 
ist Kunst? Die sichtbare oder hérbare Gestaltung eines Erlebnisses” (Sturm XV, S. 
122, 1924). “An sich ist keine Kunst ihrem Wesen nach darstellend, sondern eine 
rhythmische Komposition der Erscheinungs- oder Klangformen. Kunst kann dariiber 
hinaus allerdings ‘darstellen’” (Sturm XVII, S. 52, 1926). Waldens polemische Defini- 
tionen finden sich in “Erster deutscher Herbstsalon.” Sturm IV 180, 181, 1913. Einblick 
in Kunst, Berlin 1916, 37, 38, 70, 97-— Eine Darstellung des “inneren Klanges” gab 
Kandinsky in Uber das Geistige in der Kunst, Miinchen 1912, S. 9s f. 

11 In Lothar Schreyers Bericht Expressionistisches Theater findet sich cine Er- 
klarung der Symbolwerte reiner Farben (S. 67), abstrakter Formen (S. 82) und men- 
schlicher Bewegungen (S. 55), wo Anregungen von Jakob Boehme, Kandinsky, Oskar 
Schlemmer und anderen verarbeitet werden. Vgl. auch Schreyer, Erinnerungen, S. 
175, 233. 
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Merzwerken von Kurt Schwitters und anderen dadaistischen Versuchen. '” 


Wie wirkt sich nun diese Lehre in der Dichtung aus? Bisher war 
fiir eine lyrische Komposition das formale Gesetz durch Metrik und 
Reim gegeben und die mit gewisser Freiheit abgewandelte Sprachlehre. 
Freie Rhythmen lésten zwar das metrische Schema auf, waren aber 
mangels bindender Gesetze zu wandelbar und zufallig. Den ersten Ver- 
such einer neuen Poetik unternahmen die Futuristen, die eine eigene 
Grammatik ausarbeiteten, allerdings kaum in der Praxis befolgten. ** 
Schon im Jahre 1912 nahm Walden mit dieser italienischen Gruppe 
Verbindung auf, die erste Ausstellung fand im April statt. Marinettis 
Manifest des Futurismus wird im Sturm abgedruckt, doch mit einer 
kritischen Erwiderung von Alfred Déblin. Und was Doblin am Futuris- 
mus tadelt, ist fiir unser Problem entscheidend. Er verwirft Marinettis 
mechanische Regeln, die auf Erlebnis und Gegenstand, auf den jeweili- 
gen inneren Rhythmus eines Werkes also, keine Riicksicht nehmen, son- 
dern alles ohne Unterschied ins Zwangssystem der assoziierten Substantive 
oder dynamischen Gerundien pressen, d.h. die verworfene Metrik durch 
ein anderes, weniger wandlungsfahiges System ersetzen. Walden mag 
in Stramm den langersehnten Kubisten der Sprache gesehen haben, er 
bestimmte den Dichter, seine rhythmischen Experimente weiterzufiihren 
und eine neue lyrische Struktur auszuarbeiten. Die Potenzen des Wortes 
sollten sinnvoller ausgeschépft werden, als es Marinetti mit seiner Rhe- 
torik gelungen war. 


Stramm war damals ein Vierziger, im Unterschied zu den jungen 
Expressionisten ein Mann mit fester biirgerlicher Existenz und gereifter 
Weltanschauung. Statt ungeziigelte Experimente zu wagen, unterzog 
er sich der Aufgabe, eine neue Lyrik zu schaffen, mit derselben pedanti- 
schen Zahigkeit, die ihn als h6heren Postbeamten auszeichnete. Wahrend 
der kurzen Zeit bis zu seinem Tode, von Juli 1914 bis September 1915, 
schrieb er neben weiteren symbolistischen Gedichten seine neuen ab- 
strakten Versuche. Schon ,,Dammerung“ (Sturm V 5, Juni 1914) zeigt 
in der zweiten Hialfte den Wechsel vom Gegenstindlichen zum Abstrak- 


12 Die Aufgabe in den Runenfugen Otto Nebels besteht darin, aus einer vorher 

festgelegten Anzahl Buchstaben ein Gedicht zu bilden: 

Ein Trienter tritt ein 

Ternini Tinturetti 

Teute nennen Trienter: Trientiner 

Trienter nennen Teute: Terrier 

Terrier nennen Teute nie 

teutereuteu 

teu 

teu 

Ternini Tinturetti 

Tinter zu Trient . - (Sturm XV, 1924, S. 129, vgl. S. 210) 
Eine Auswahl von Hans Arps Gedichten ist jetzt leicht zuginglich (Worteriiume 
und schwarze Sterne, Wiesbaden 1953). 


18 Das Quellenmaterial findet sich im 3. Jahrgang des Sturm, 1913. Marinettis 
Gedichte “Bataille” (Heft 150/51) und “A Automobile de Course” (Heft 109), 
dazu die Manifeste (Heft 111/112, 133, 150/51). Dé6blins Futuristische Worttechnik, 
Offener Brief (Heft 150/151). 
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ten, ,,Wankelmut* (Sturm V 6, Juni 1914) ist unter den Experimenten 
das erste einheitliche Gedicht. Mit der Dichtung ,,Die Menschheit“ 
(Sturm V 8, Juli 1914) gelingt das erste gréBere Werk der neuen Wort- 
kunst. Doch auch diese abstrakten Schépfungen — das zeigt der Nach- 
la8 — sind im selben Verfahren wie ,,Bliite“ entstanden, anfangs die fliich- 
tige Skizze, dann die langwierige Konstruktion der Zeilen Wort fiir 
Wort. Substantiv und Gerundium sind die Urkrafte der Sprache, darin 
folgt Stramm den Futuristen. Dazu werden Stilformen verwendet, die 
sich auf folgende drei Grundprinzipien zuriickfiihren lassen: Rhyth- 
mische Blockordnung, Worthaufung, Wortausschépfung. 

Als Beispiel fiir die neue abstrakte Form diene das Gedicht ,,Erhért* 
(Sturm V 17/18, Dezember 1914), das im Thema an Hebbels ,,I[ch und 
du“ erinnert.** Es bietet im Anfang eine klare rhythmische Blockord- 
nung aus identisch gebauten Dreizeilern: 


Das Hauchen weht Reibt die Zeit in Ewig 
Und Das Stiirmen stiirzt 
Wirft die Widerstainde Und 

Das Wehen bebt Wirbelt in das Nichtsein! 
Und Du 

Schiittelt Halt zu Boden Haucht 

Das Hauchen braust Das 

Und Du! 

Wirrt die wiihle Tiefe Und 

Das Brausen schwirrt Hauchen Hauchen 
Und Hauchen 

Schluchzt das Herzblut auf Stiirmt 

Das Hauchen stiirmt Du! 

Und 


Die erste Zeile jedes Blockes umschreibt die Ausgangsaktionen des Wer- 
benden, die sich in Spannkraft und Stiirmischkeit steigern: Hauchen 
webt, Wehen bebt, Hauchen braust, schlieBlich: Stiirmen stiirzt. In der 
zweiten Zeile regelmaBig das abgegriffene Wort und, das seiner Stel- 
lung nach den Fortgang unterbricht und die langeren Zeilen als Gegen- 
satzpaare anordnet; zugleich wirkt es seinem Sinne nach als verbindende 
Konjunktion. Auf die Werbung jeder ersten Zeile folgt in der dritten 
die zégernde Antwort, die widerstrebende Reaktion. Die Polaritat der 
Liebe als Grundsituation, wobei weder dem Mann noch der Frau eine 
bestimmte Stellung zugewiesen wird, das Gegenspiel also von Aktion und 
Reaktion, betont durch die trennende wie bindende Funktion des Wortes 
und, ist hier rhythmisch, d.h. durch den formalen Aufbau gestaltet 


14 Hebbel benutzt herk6mmliche Formen in Metrum, Reim und Satzbau. Die 
Situation ist genau bezeichnet, und nur in der letzten Strophe, im Bild von den 
zwei Tropfen, die in den Kelch einer Lilie rollen, wird das Persénliche ins Gleich- 
nishafte verwandelt. Stramms Gedicht erscheint dagegen auf den ersten Blick farblos 
und unanschaulich. Nicht die Worte selbst als Sinntrager, sondern ihre Stellung und 


Abfolge von Zeile zu Zeile, also formale und konstruktive Elemente, sind hier die 
Ausdrucksmittel. 
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worden. Die beiden durch Ausrufungszeichen markierten Wortreihen 
am Schlu8 spiegeln mit ihren monosyllabischen Zeilen die rauschhafte 
Erregung der Erfiillung. Stramm bevorzugt diesen stoBweisen atemlosen 
Rhythmus, sooft er bei der Gestaltung von Héhepunkten jedem einzel- 
nen Wort Kraft und Spannung verleihen will. 


Eine Zeilengruppe also, mehrmals wiederholt, damit sie sich ein- 
pragt, bildet einen rhythmischen Block, der die innere Struktur eines 
Vorgangs oder einer Situation spiegelt. Verschiebt sich das Verhiltnis 
der Krafte oder treten Entspannungen ein, dann andert sich zwangslaufig 
der rhythmische Bau und neue Wortblécke werden gebildet. 


Worthaufung, das zweite Stilmittel Stramms, erscheint in folgenden 
Zeilen, die das Werden der menschlichen Sprache aus tierischen Lauten 
schildern: 

Klappen Klarren 
Klirren Klingen 
Surren Summen 
Brummen Schnurren 
Gurren Gnurren 
Gurgeln Grurgeln 
Pstn Pstn 

Hsstn Hsstn 

Rurren Rurren 
Rurren Rurren 
Sammeln Sammeln 
Sammeln Stammeln 
Worte Worte Worte 
Wort 

Das Wort! (Die Menschheit, Berlin 1917, S. 7) 


Diese Worthaufung hat nichts gemein mit der unmittelbaren Sprache des 
Rausches und der Erregung, denn statt die Vielfalt einstrémender Ge- 
walten traumhaft zu registrieren, beschrankt sich Stramm bei jeder Hau- 
fung auf ein bestimmtes Wortfeld, dessen Glieder er nach Stirkegrad 
und Lautabténung einordnet, um so den allmahlichen Wandel und 
Wechsel zu bezeichnen. Wo eine Liicke besteht, wird das nachste 
Wort abgewandelt oder mit einem anderen verschmolzen (Gurren Gnur- 
ren Rurren; Gurgeln Grurgeln). Die Dynamik der Gerundien verwan- 
delt eine an Zeit und Ort gebundene Handlung in einen allgemeingiilti- 
gen und gesetzhaften Vorgang und konzentriert auf das Wesentliche. 
Doch wie ist es méglich, gréBere Dichtungen zu schaffen? Addi- 
tion verschiedenartiger Wortblécke wiirde das Problem der notwendigen 
Einheit nicht lésen, da die einzelnen, in sich vollkommenen Teile noch 
kein organisches Ganzes ergeben. Man bedenke, daB fiir den ,,Sturm“ 
jedes Werk eine Komposition mit innerer rhythmischer Ordnung ist. Das 
von Stramm angewandte Mittel, das man als Wortausschépfung be- 
zeichnen kann, entspricht etwa den Leitmotiven in der Musik. So sind 
in der Dichtung Die Menscheit Anfangs- und SchluBzeile identisch: 
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»lTranen kreist der Raum!“, und das Zwischenstiick bildet eine Fuge 
iiber die Motive Tranen, Kreisen und Raum. Diese Schliisselwérter 
werden standig wiederholt und mit anderen Wortern gekoppelt; inimer 
neue Assoziationen werden geweckt, durch Nuancierung erhalten die 
Begriffe Farbe und Perspektive, bis schlieBlich ihr Beziehungsreichtum 
ausgeschépft ist. Aus dem Gesamtablauf des Gedichts wird deutlich, 
daB die Tranen kosmische Substanzen sind, die sich kreisend in der Zeit 
zu neuen Formen zusammenschlieBen, den Raum aufglicdern und sogar, 
wie im Falle des Menschen, sich unterwerfen wollen. Aber auch der 
Mensch untersteht dem Ablauf der Zeit, und fiir immer wird der Raum 
sein kosmisches Geheimnis hiiten. Eine Vorstellung von Stramms Tech- 
nik gibt der Anfang: 


Tranen kreist der Raum! 


Tranen Tranen 

Dunkle Tranen 

Goldne Tranen 

Lichte Tranen 

Wellen krieseln 

Glasten stumpfen 
Tranen Tranen 

Tranen 

Funken 

Springen auf und quirlen 
Quirlen quirlen 

Wirbeln glitzen 

Wirbeln sinken 

Wirbeln springen 
Zeugen 

Neu und neu und neu 
Vertausendfacht 
Zermilliont 

Im Licht (a.a.O. S. 5) 


Stramm geht hier von dem Vorstellungsbild Trane aus, das nicht nur 
eine feuchte Absonderung meint, sondern zugleich als Tropfen eine 
helle schimmernde Substanz, was in der Dichtung haufig zum Vergleich 
mit Perlen gefiihrt hat.'* Der erste Spannungsbogen in unserem Bei- 
spiel, der bis [Tranen / Funken reicht (schon die Stellung bezeichnet den 
Einschnitt), gestaltet die Lichtwerdung der feuchten Substanz durch die 
Adjektive dunkel, golden, licht und die Bewegungsformen wellen, krie- 

15 Die Interpretationen Strammscher Lyrik durch andere Sturmkiinstler geben 
indirekten AufschluB dariiber, was der Dichter mit einzelnen Gedichten gemeint 
haben kénnte. Neben der feuilletonistischen Deutung Herwarth Waldens (Sturm 
VI, 21/22, Februar 1916) sucht Lothar Schreyer ernster und gritblerischer die Ge- 
staltung der optischen Vorstellungen in “Bliite” nachzuweisen (“Der Dichter August 
Stramm,” in Deutsches Volkstum, hg. v. W. Stapel, 1925, S. 675). Dabei wird jedes 


Wort analysiert und sein méglicher Bedeutungsbereich, der mitschwingende innere 
Klang also, ausgewertet. 
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seln, glasten, stumpfen, die das Fluten der Wogen und das Spiel der 
Lichtreflexe andeuten. Im zweiten Abschnitt wird die Spaltung und 
Vermehrung der zeugenden Ursubstanz erwahnt; auch hier ist die Mehr- 
*deutigkeit der gewahlten Worter bezeichnend. So la8t quirlen an Was- 
ser, glitzen an Licht denken. Erst wenn man die inneren Zusammen- 
hinge dieser konstruktiven Methode erkennt, die ein dichtes Gewebe 
von Beziehungen schafft, gewinnt jedes Wort die ihm vom Dichter zuer- 
teilte Ausdrucks- und Aussagekraft. 


Stramm hatte damit die Grenze sprachlicher Ausdrucksméglichkeiten 
erreicht, und es ist verlockend, Vermutungen iiber seinen weiteren Weg 
anzustellen. Er hatte z. B. eine esoterische Symbolsprache erfinden k6n- 
nen, in der das Wort seine Verbindung zur mitteilbaren Wirklichkeit 
endgiiltig verliert und nur noch musikalischer Klangk6rper ist. ** Dabei 
hatte er durch rein duBerliche Mittel wie Rechtschreibung, Zeilenanord- 
nung und Druckbild einen Hinweis fiir mégliche Deutungen geben 
k6nnen, wie es E. E. Cummings versuchte. Den Schritt iiber die sprach- 
liche Grenze wagte Stramm mit dem spaten Biihnenwerk Geschehen 
(Sturm V1 17/18, Oktober 1915), aber ohne Erfolg, wie mir scheint. 
Fiir die beabsichtigte, beschwérende Aussage vergriff er sich in der 
Wahl der Mittel; denn um die Form zerstéren zu kénnen, wie es Hans 
Arp im Pyramidenrock (Erlenbach 1924) gelang, war Stramm immer 
zu ernst und zu pathetisch. Der Weg der Selbstbescheidung lag naher. 
Versuche aus dem NachlaB erlauben die Vermutung, da Stramm eine 
Verbindung seines frithen intensiven Imagismus mit der spateren Aus- 
druckssprache der auBeren Formen fiir méglich hielt und auch die Ent- 
wicklung einer poetischen Prosa erwog, in der Ansatze zur BewuBtseins- 
kunst und zum Surrealismus gesehen werden diirfen. (Innere Monologe 
sind ,,Warten,“ Sturm XVII, S. 65, 1926/27, und ,,Der Letzte,“ Sturm 
VII 7, Oktober 1916. Surrealistische NachlaBgedichte: ,,I[ch schieBe mit 
dem Arm“ und ,,Der Mond hangt an einem Bindfaden,“ beide noch un- 
verOffentlicht.) Obgleich Walden, dessen EinfluB nicht hoch genug 
veranschlagt werden kann, Stramm zur abstrakten Wortkunst drangte, 
ware es falsch, wollte man die Entwicklung des Dichters auf die Interes- 
sen des ,Sturm“ festlegen. Da Stramm fallen muBte, gerade als er 
zu sich selbst fand und die Beherrschung der sprachlichen Mittel erwor- 
ben hatte, weckt ein Gefiih! bitterer Resignation um eine grobe Hoff- 
nung der deutschen Literatur. 


16 Das Musterbeispiel ist Rudolf Bliimners Wortdichtung “Ango laina,” in der 
Sprache nur noch als hérbare Musik besteht (“Die absolute Dichtung,” Sturm XII, 
1921, S. 121-123). 











THOMAS MANN AND THE PLATONIC ADULTERER 


Wituiam N. HucGues 
University of Michigan 


The ideological and thematic web of Thomas Mann’s literary corpus 
has long been the object of interest and critical study. His thoughtful 
concern with such matters as the interrelationship of decadence and art, 
the pendulous status of man between the extremes of flesh and spirit, 
the challenging of Western individualism by the communal anonymity 
of the East, fascism versus democracy, and many other problems has 
aroused interest among readers in many languages for over fifty years. 
Among students of the arts in particular, one central theme in his works 
has invited special attention: the relationship between the artist and 
society. While the broader outlines of his thinking on this very person- 
al problem are well-known and need no further analysis, some of the 
variations upon this theme deserve additional consideration. The follow- 
ing is an examination of a character type which Mann has created to 
illustrate certain aspects of his conception of the artist. A study of this 
type as it appears in several of his stories will add to our understanding 
of the basic theme and provide additional insight into Mann’s method 
of literary expression. 


The first example of this character type to be examined is Lieutenant 
René Maria von Throta. His intrusion into the house on the lower 
Fischergrube is a crucial development in the life of Thomas Budden- 
brook. Already painfully aware of his inability to cope with his world, 
Thomas sees in the presence of this young man in his home a further 
undermining of the unstable foundations of his life. The officer, an ac- 
complished musician, shares with Gerda Buddenbrook, herself a gifted 
violinist, a kind of spiritual relationship in which the Senator is incapable 
of participating. His arrival heralded by the appearance of his man 
carrying the cello case on his back, von Throta spends many hours at 
the piano in the salon of the Buddenbrook house. Inevitably, his fre- 
quent visits give rise to a certain amount of gossip in the community. 
“Gerda Buddenbrook und der junge eigenartige Offizier hatten einander 
... auf dem Gebiet der Musik gefunden” (I, 666). Although embar- 
rassed and disturbed by the gossip and the situation causing it, Thomas 
is helpless. His wife and the lieutenant enjoy playing music together, 
but there is actually no evidence that there is anything illicit in the 
relationship. 

From his desk in the office overlooking the street, Thomas could 
hear the impassioned sounds of the instruments upstairs in the drawing 
room, but it was the long intervals of silence which caused him the 
greatest anguish. “Kein Schritt erschiitterte die Decke, kein Stuhl ward 
geriickt; es war eine unlautere hinterhiltige, schweigende, verschwei- 


1 All references are to Thomas Mann, Gesammelte Werke (Berlin, 1956). 
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gende Stille . . . Dann saB Thomas Buddenbrook und dngstigte sich so 
sehr, daB er manchmal leise ichzte” (I, 666). Visualizing himself as he 
knew the townspeople saw him, “den alternden, abgenutzten und iibel- 
launigen Mann unten im Kontor am Fenster sitzen, wahrend droben seine 
sch6ne Frau mit ihrem Galan musizierte und nicht nur musizierte” (I, 
666), he sometimes left his desk and climbed the stairs from the office 
into the house. Outside the drawing room door he listened with in- 
creasing anger and anguish, jealous and frightened. “Nichts . . . Nichts 
Nennbares. Ach, hatte er sich gegen etwas Handgreifliches, EKinfaches 
und Brutales zur Wehr setzen diirfen! Er neidet den Leuten dort drauBen 
die Schlichtheit des Bildes, das sie sich von der Sache machten; aber 
wahrend er hier sa8 und, den Kopf in den Handen, qualvoll horchte, 
wuBte er allzu wohl, das ‘Betrug’ und ‘Ehebruch’ nicht Laute waren, um 
die singenden und abgriindig stillen Dinge bei Namen zu nennen, die 
sich dort . . . begaben” (I, 667). But even though the usual words did 
not describe the situation, Thomas knew that an invasion of his home 
and marriage was taking place, carried on by means he could recognize 
but could not combat. His wife was attracted to artistic talents and 
abilities which von Throta possessed and which he, Thomas, did not 
have, and this attraction made possible a kind of betrayal, a kind of threat 
to the stability and happiness of his home and yet in no sense subject 
to law, a kind of relationship that might be characterized as Platonic 
adultery. 


A similar triangle in the novelle Tristan further illustrates the char- 
acter type under discussion here. Kléterjahn, the husband in this story, is 
crude, insensitive, almost brutal and even less able than Thomas to share 
his wife’s interest in music. Energetic and bursting with vitality, he is, 
as Detlev Spinell calls him, “ein plebejischer Gourmand, ein Bauer mit 
Geschmack” (IX, 166). Spinell, who in this story occupies a position 
similar to that of von Throta in Buddenbrooks, is obviously prejudiced, 
but the description is accurate. Kléterjahn’s heart may be in the right 
place, as he insists and reiterates, but he has no understanding of the 
more sensitive aspects of his wife’s nature. Spinell, a strange and un- 
sympathetic fellow, the author of one slender volume —his last, one 
suspects — recognizes and reawakens in Gabrielle Kléterjahn those latent 
and neglected artistic impulses which have been allowed to languish 
during the two years of her married life. Intoxicated by the music of 
Wagner’s Tristan und Isolde, which he induces her to play on the piano 
in the deserted and darkened salon of the sanitorium, the two find a 
spiritual union which Gabrielle could not have attained with her prosaic 
husband. 


While in Buddenbrooks the conflict within the triangle is never 
brought into the open, in Tristan Spinell’s ridiculous letter results in 
Kléterjahn’s indignant castigation of the author, which is interrupted 
only by an urgent call to the bedside of the dying Gabrielle. Like 
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Thomas, Kléterjahn senses that something is afoot here which he does 
not quite know how to describe. “Sie haben gegen mich intriguiert, 
hinter meinem Riicken gegen mich intriguiert” (IX, 170), he accuses 
Spinell, and while denying that these intrigues have been in any way 
successful, he says, “Sie sind gemeingefahrlich! Sie machen die Leute 
verriickt” (IX, 171). 

The third and most interesting presentation of this type of character 
in Mann’s works is in the novel, Lotte in Weimar. Behind both this 
study of the aging poet and Goethe’s own Werther is, of course, the 
Kestner-Buff-Goethe experience of the months in Wetzlar, which con- 
tains the essential elements of the kind of situation under discussion here: 
the prosaic fiancé-husband, the sensitive woman, and the gifted outsider. 
As a matter of fact, an examination of Werther from this point of view 
reveals that Albert is described in terms which are not unlike those used 
to characterize Thomas Buddenbrook and Kloterjahn. 


There is in Albert, Werther remarks, “ein gewisser Mangel an Fuhl- 
barkeit; ein Mangel . . . , daB sein Herz nicht sympathetisch schlagt bei 
— oh! —bei der Stelle eines lieben Buches, wo mein Herz und Lottens 
in Einem zusammen treffen” (WA, XIX, 113). And Goethe’s Lotte 
speaks of her fiance’s “Liebe und Treue,” his “Ruhe” and “Zuverlassig- 
keit.” She describes him as a man who “recht vom Himmel dazu bestimmt 
zu sein schien, daB eine wackere Frau das Gliick ihres Lebens darauf 
griinden sollte; sie fiihlte, was er ihr und ihren Kindern auf immer sein 
wiirde” (WA, XIX, 163). But of Werther she recalls romantically “eine 
Ubereinstimmung ihrer Gemiither” at the moment of their first meeting. 
This was a friendship of the soul which Albert for all his solid virtues 
could not share. The intense emotional union of the Ossian scene could 
not have been an experience between Lotte and Albert. 


But whereas Goethe described in Werther the tragic potential in- 
herent in the situation, Mann from his pinnacle of irony chose to look 
back upon the events in Wetzlar through the aging eyes of Lotte over 
forty years after they had taken place. She, too, contrasts the young 
men as she speculates upon the episode so long ago. She speaks of Goethe 
as “der von auBen gekommene Dritte” with his “hoéheren natiirlichen 
Glanz,” but despite his appeal, she chose Kestner, “den schlicht Eben- 
biirtigen” (VII, 400). 

Lotte like Gerda and Gabrielle, finds herself attracted to two entire- 
ly different types of man. On the one hand, the outsider appeals to her 
because of his artistic talents, his sensitivity, and his intellectual gifts. 
On the other hand, the second male member of the triangle, the husband 
or fiancé, offers less romantic if thoroughly desirable things such as 
property, security and good name. He is stolid, uninspired, and too un- 
imaginative or preoccupied with earning a living to satisfy a woman’s 
spiritual needs. 

But not only is the initial attraction of the outsider a spiritual one, 








78 Monatshefte 





the relationship remains Platonic. This fact has important implications. 
That matters may go beyond such confines is possible, of course; Mann 
described such an affair in an earlier story, Luéschen, where the relation- 
ship between the musician, Alfred Lautner, and the wife, Amra Jacoby, 
is called an “unkeusches Verhaltnis” (IX, 92). But essentially this is 
not characteristic. In this respect, the wooing knight, the Minnesdnger, 
is a spiritual ancestor of von Throta and, reflected in the distorted mirror 
of Mann’s parody, of Spinell too. For, although only the most naive 
would believe that the ardor of the troubadour was always doomed to 
remain unrequited, the courtly tradition assumed a Platonic relationship. 
The large body of poetry about unattainable women attests to this fact, 
and exceptions like Tristan and Lancelot appear to have been derived 
from another tradition.* These invaders of home and marriage are 
Piatonic adulterers whose seduction, though in the areas of intellect and 
spirit, nonetheless threatens the peace and stability of the relationship 
between husband and wife. * 

What, then, are the factors which prevent the fulfillment of the 
union between the Platonic adulterer and the wife? In the first place, 
it appears that such men do not want a permanent and profound relation- 
ship with the opposite sex. It is said of von Throta, for example, that 
he is regarded by his fellow officers as “einen unangenehmen und extra- 
vaganten Sonderling unter ihnen, der einsame Spaziergange macht, der 
weder Pferde noch Jagd, noch Frauen liebte” (1, 665). Although there 
might have been some possibility of a more permanent relationship with 
Gerda after Thomas’ death, von Throta makes no effort in that direction 
and fades from the scene after the funeral and is mentioned no more. 
Spinell certainly makes no move to rescue Gabrielle from her unap- 
preciative husband, unless his absurd letter to Kloterjahn is to be regarded 
as a feeble gesture in that direction. The Lotte of Mann’s novel in her 
reflections upon young Goethe speaks of him as “ein bunter Falter und 
Sommervogel,” who sought no permanent relationship with her, but 
really wanted nothing more than to share in the happiness of a couple 
who were already engaged (VII, 467). She asks querulously, “wie steht 
es um die Wackerkeit eines Jiinglings — seine Gesellschaft sei sonst auch 
noch so belebend — , der dieser Selbstandigkeit des Findens und Liebens 
ermangelt, sondern kommt, den Dritten zu machen und zu lieben, was 
fiir einen anderen und durch einen anderen erbliiht ist?” (VII, 473). 
After much thought and with reluctance, she calls the intrusion “Schma- 
rutzertum” [sic!] (VII, 474). * 

2 John H. Fischer, “Tristan and Courtly Adultery,” Comp. Lit., IX, Il (1957), 
pp. 118-164. 

8In addition to the Minnesanger, other types in life and literature have char- 
acteristics which suggest the Platonic adulterer: the Italian cavaliere serviente or 
cicisbeo, traditionally replacing the husband as escort at social functions, the pre- 
sumably harmless ami de la maison, and last but not least, the young tutor. 

*In another connection, this aspect of the triangle has been the subject of an 
interesting discussion by Hans M. Wolff, Thomas Mann, Werk und Bekenntnis 


(Bern, 1957), p- 97: 
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However, not only does the Platonic adulterer apparently not want 
2 complete union with the object of his wooing; there are also elements 
of instability, of mystery in his character which make his appeal to 
the woman somewhat problematical and prevent a complete conquest. 
Thomas sees such qualities in von Throta but attributes them to the 
“abenteuerlustigen, leichtfertigen und geschaftlich unsicheren Krieger- 
kaste” (1, 667). Despite the spiritual union which Spinell and Gabrielle 
find in the music of Wagner, he remains to her “ein ganz wunderlicher 
Kauz” (IX, 143). Lotte, speculating upon her choice of Kestner so long 
ago, says that it was “nicht nur weil Liebe und Treue starker gewesen 
waren, als die Versuchung, sondern auch kraft eines tiefgefiihlten Schrek- 
kens vor dem Geheimnis im Wesen des Anderen, — vor etwas Unwirk- 
lichem und Lebensunzuverlassigem in seiner Natur, das sie nicht zu nen- 
nen gewuBt hatte und fiir das sie erst spater ein klagend-selbstanklage- 
risches Wort gefunden hatte: ‘Der Unmensch ohne Zweck und Ruh’ ” 
(VII, 400). Thus, implicit in the Goethe novel but emphasized and made 
explicit in Mann’s, Lotte, the admirer of Klopstock and Ossian, is at- 
tracted to the Platonic adulterer and shares a relationship with him 
which would not have been possible with her fiancé-husband, but Lotte, 
“den Kindern Brot schneidend,” resists him and casts her lot with the 
more substantial and reliable man. 


It is understandable that the Platonic adulterer may deplore the fact 
that the spiritual qualities of the women are wasted and neglected by 
the prosaic husband. Hence, Spinell wrote bitterly in his letter to Kléter- 
jahn that he hated him because he represented “den ewigen Gegensatz 
und Todfeind der Schénheit” (IX, 17). In another passage Spinell ruefully 
comments upon what he considers to be an old and astonishing riddle: 
the fact that women often choose the insensitive male. (IX, 144). 


But although he may permit this lament of the charming intruder, 
with its overtones of Nietzschean ressentiment, Thomas Mann is never 
really on the side of the Platonic adulterer. This is abundantly clear 
in both Buddenbrooks and Tristan. In the former, the author’s sympathy 
is obviously with the suffering Thomas. In the latter, although Kléter- 
jahn is by no means an unequivocally sympathetic person, Spinel] is a 
meddling dilettant who is responsible for hastening if not actually causing 
Gabrielle’s death. Even more emphatically, Mann championed the hus- 
band when he discussed, in a transfigured form, this kind of triangle in 
his anti-Fascist novelle, Mario und der Zauberer. Here too, the danger 
ef the charming and cultivated outsider is pointed out, though the em- 
phasis lies upon the demonic power of the intruder over the woman. 
After releasing Frau Angiolieri from the hypnotic trance into which he 
has placed her, the magician, Cipolla, returns her to her husband. He 
says warningly: “Mein Herr .. . Hier ist Ihre Gemahlin! Unversehrt, 
nebst meinen Komplimenten, liefere ich sie in Ihre Hande zuriick. Hiiten 
Sie mit allen Kraften Ihrer Mannlichkeit einen Schatz, der so ganz der 
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Thre ist, und befeuern Sie Ihre Wachsamkeit durch die Einsicht, daB es 
Machte gibt, die starker als Vernunft und Tugend und nur ausnahms- 
weise mit Hochherzigkeit der Entsagung gepaart sind” (1X, 753). 


In sober reflection after the German catastrophe of the thirties and 
forties, Mann wrote that Nietzsche was wrong when he argued that the 
vital irrational forces of Life were threatened by Reason. Quite the 
contrary is true, he said, for “das schwache Flimmchen der Vernunft, 
des Geistes, der Gerechtigkeit” must have all the care and protection 
possible if it is to be preserved (X, 657). Mann’s attitude toward this 
problem has not been unequivocal, however. At times he has defended 
with Nietzsche the chaotic but vital forces of the Dionysian and argued 
that the greater danger lay in the sterile and debilitating excesses of the 
Apollonian. Viewing the artist as a symbol of the creative personality 
standing between these two worlds, Mann has postulated the evils which 
lie at either extreme. He has spoken of the artist as threatened by the 
inimical, well-ordered world of bourgeois society. In Tod in Venedig 
he has warned of the dangers of suppressing the irrational forces and has 
described the disastrous revenge which is exacted upon Gustav Aschen- 
bach. But he has also sympathized in Tonio Kréger with the artist’s 
lack of recognition, his necessary aloofness from life, and its attendant 
loneliness. In his first novel and in other works, he has stated with great 
conviction that an association with the arts, particularly music, may be 
accompanied by decadence in the individual or the social structure or 
both. But despite his sympathy with the artist and his difficult relation- 
ship to life, Mann has often pointed out, most graphically in Dr. Faustus, 
that the artist can be the ally of chaos and death. It is in this context 
that the Platonic adulterer takes on his full significance as a symbolic 
figure representing the threatening and dangerous nature of the artist, 
attacking the symbols of the Apollonian: home and marriage. 


The Platonic adulterer’s lack of success underlines Mann’s faith in 
the ultimate survival of the ordered world, but at the same time, the 
outsider leaves his mark. Thomas Buddenbrook dies; von Throta’s in- 
trusion is a contributing factor. The erotic Tristan-Erlebnis with Spinell 
at least hastens Gabrielle Kléterjahn’s death. With Lotte, the matter is 
more complex. Although she has escaped the potential tragedy implicit 
in the Wetzlar triangle, she considers herself more fortunate than many 
and says in the final scene in the carriage with Goethe: “Allzusehr riecht 
es nach Opfer in deiner Nahe” (VII, 777). As she implies, in the ded- 
ication to art, in the very aloofness so necessary to artistic creativity, 
is to be found the ultimate evil, the relativistic amorality, which, in an- 
other context, reaches its culmination in Adrian Leverkiihn and Felix 


Krull. 
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Word-Index to Gottfried’s Tristan. 


By Melvin E. Valk. Madison: The University of Wisconsin Press, 1958. 
Pp. viii, 71. Price: $2.50. 


With the publication of Professor Valk’s compact index to Ranke’s 
edition of Tristan und Isold we have ready access to the vocabularies of 
the chief works of the three greatest poets of medieval Germany: Wal- 
ther, Wolfram, and Gottfried. Various applications of his index, some 
of which Valk mentions in his brief introduction, will simplify medieval 
literary and linguistic studies, while putting them on a more secure basis. 
Comparison of select items in the vocabularies of the three authors, for 
example, can be done in a few minutes. Although their works vary in 
extent, even the number of occurrences of key words in the non- differ- 
entiated forms presented in the Tristan and Parzival indices gives us in- 
formation, though superficial, of the emphases of the three poets: 


Tristan Parzival Walther 
EE civhwrs cdneanseces 54 176 50 
SE ssa ccatakeesencs 30 134 48 
SE catphnc  cedeienens 33 20 17 
Pe ene I ~ - 
DE nc sys seanaebereinks 4 16 - 
BEE htakx he xaken eae 45 130 345 66 
ere eee 26 18 — 
MaMON ......... eda 57 62 9 
A ere 8 — -— 
oo ee ee 67 140 14 
Nh Fea nemeeae eke I - ~ 
ae aes 29 71 16 


The validity of Valk’s suggestion that his index will be useful for 
further editions can readily be established by reviewing the inconsisten- 
cies he found in the Ranke edition, and the errors. Some of the errors 
found by Valk, p. vii, are listed to be sure on p. 246 of the 1949 reprint 
of Ranke: those in 7516, 7688, 17722 (those in 4832, 9275, and 12168 
are quietly corrected by Valk, though not listed by him on p. vii); others 
are changed in the 1949 text but not by Valk: the 46 unde forms listed 
p. 246, and the changes in 2968, 12150, 12407, 16547, 16562, 16834, 18128; 
and others found by Valk are not given on p. 246: those in 201, 1196, 
2201, 4161, 5284, 5983, 7052, 11872, 17417, 17632. Any further edition, 
even another reprint of Ranke’s, will indeed profit from Valk’s index. 
(The reliability of the index may be demonstrated from the small num- 
ber of errors I found after considerable checking: I cite them chiefly 
to show how slight they are: garwe does not occur in 1300; ™an 4001 
should be 4000; zware 13999 is given under zeware.) 
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But the greatest immediate advantage of the index is that it enables 
anyone to check a linguistic or literary “problem exhaustively. One such 
problem, treated variously, is Gottfried’s use of long forms of gér, though 
the preponderant MHG usage is gar. 

Zwierzina discussed the problem at length in his study of MHG 
rimes, Zfda 44.1-12 (1900). Finding gar rimed with long vowel six 
times when used adverbially in Tristan, three times with short vowel 
when used as predicate adjective, once with short vowel when used ad- 
verbially, Zwierzina concluded that Gottfried, in accordance with his 
native dialect, used a long vowel in the adverb gar, a short vowel in 
the adjective; the short adverbial gar in 856 Zwierzina classified as a 
literary rime, even though it was not the first usage of gar in rime, for 
it is preceded by a long adverbial gar in 797. 

In 1927 R. Loewe discussed the problem further in an article dealing 
with lengthening of vowels in monosyllables in OHG and MHG, PBB 
51.271-87, and ascribed the long vowels of gar in Tristan to excessively 
strong accent in the passage in which they occur. — In footnotes to 
the same article Sievers stated that Loewe’s suggestion was contrary 
to general phonetic observations, and himself concluded that without 
regard to its use as adverb or adjective gar occurred “steigtonig,” gdr 
“falltonig.” 

Valk’s index gives us the means to examine gay in all its contexts, 
not only rime. We find that gar occurs 64 times in the poem, with 10 
occurrences in rime. The occurrence in line 856 of gar as adverb speaks 
for Sievers’ attempt at explanation from sentence intonation, for here 
gar occurs in the middle of a clause with no reason for emphasis. Of the 
three additional uses of adverbial gar in rime, two are in compounds 
and would accordingly not have primary stress: 8733 wicgar and 12635 
hantgar; gar 5952 like 856 rimes with dar, standing at the end of a 
three-line clause, with no grounds for strong stress. Like Sievers then 
we see in Gottfried’s varied use of gar/gdr a reflection of MHG 
sentence intonation, though we should compare stress rather than pitch, 
as did Viktor Schirmunski for other forms in “Schwachbetonte Wort- 
formen in den deutschen Mundarten,” Fragen und Forschungen im Be- 
reich und Umkreis der germanischen Philologie 204-20 (Berlin, 1956). 
But a final answer should be proposed only after comprehensive study 
of MHG syntax. Because Valk’s index gives us further means for such 
study, because it enables us to check quickly problems or to verify pro- 
posed solutions, students of MHG owe him a debt of gratitude. 


The University of Texas. —W. P. Lehmann 


Die literarische Formenwelt des Biedermeiers. 
Von Jost Hermand. Giefen: Wilhelm Schmitz Verlag, 1958. 228 S. 


Hermands feinsinnige, wenn auch im groBen Ganzen eklektische 
Studie befaBt sich mit einem Abschnitt der deutschen Literatur- und 
Geistesgeschichte, der wechselweise als Spatromantik, Friihrealismus, 
Realidealismus und Vormiarz bezeichnet worden ist. Es handelt sich 
dabei um die Epoche von 1815 bis 1848, deren politisches Profil von 
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der Persénlichkeit des Fiirsten Metternich gepragt wurde. Hermand 
geht von der durchaus berechtigten Annahme aus, dab sich die noch 
immer umstrittene Bezeichnung Biedermeier als Stilbegriff (und erst 
in zweiter Linie als Epochenbegriff) auf gewisse, fiir die konservative 
Dichtung der Restaurationszeit charakteristische Liige anwenden lassen 
miisse. Zwar ist dies zuvor schon im Rahmen von weitgespannten Uber- 
sichten und fleiBigen Einzeluntersuchungen geschehen, noch nie aber 
im Verfolg einer systematischen gattungsgeschichtlichen Darstellung der 
Epoche. Lange Zeit hindurch standen namlich die Vertreter der Lite- 
raturgeschichte dem spieBbiirgerlichen Zeitalter mit seiner Butzenschei- 
benromantik und der teilweise bis auf die Empfindsamkeit (Matthias 
Claudius) und den Pietismus zuriickgehenden Lebensauffassung skeptisch 
gegeniiber. Wer sich aber mit der Restaurationszeit befaBte, der rich- 
tete sein Augenmerk auf die Ausnahmeerscheinungen eines Heine, Grab- 
be oder Biichner, deren Werk nichts eigentlich Biedermeierliches an 
sich hat. 

Abgeleitet von Ludwig Eichrodts satirischen Biedermaier-Gedichten 
aus den Fliegenden Blattern um die Jahrhundertmitte, hat sich der Be- 
griff des Biedermeiers nur langsam in der Kulturgeschichtsschreibung 
eingebirgert. Um 1910 wurde er erstmalig auf den Mébelstil der Epoche, 
ein wenig spater auch auf die Bilder von Spitzweg, Waldmiiller und 
Ludwig Richter, schlieBlich sogar auf die Opern Albert Lortzings an- 
gewandt. Paul Kluckhohn brachte dann im Jahre 1927 die literarhisto- 
rische Diskussion um das Biedermeier, die ihren Héhepunkt im Jahre 
1935 mit dem Erscheinen von Sondernummern der Deutschen Viertel- 
jabrssschrift und der Zeitschrift Dichtung und Volk (jetzt wieder Eu- 
phorion geheiBen) erreichte, ins Rollen. Zu dem dort gesammelten 
Material ist in den letzten zwanzig Jahren nur noch Einzelnes hinzuge- 
fiigt worden. So ist es kaum verwunderlich, daB auch Jost Hermands 
Studie dem Ordnungsschema des Kluckhohnschen Aufsatzes ,,Biedermeier 
als literarische Epochenbezeichnung“ zutiefst verpflichtet ist. 


Fin kurzer Hinweis auf die Hauptziige, Hauptvertreter und Haupt- 
gattungen des literarischen Biedermeiers, wie sie der Verfasser heraus- 
stellt, mag zur Charakterisierung seines vorziiglich geschriebenen Buches 
geniigen. Als den auffallendsten Finzelzug méchte ich den volligen 
Mangel an Transzendenz bezeichnen, eine Kategorie, der Hermand alle 
von ihm besprochenen Phanomene (die Liebe zu den kleinen Dingen, 
die Sammelleidenschaft, den Tupfenrealismus und nicht zuletzt die mit 
Wehmut gemischte Resignation als geistige Grundhaltung der Epoche) 
hatte unterordnen k6énnen. Gattungsgeschichtlich driickt sich diese Hal- 
tung in der ausgesprochen anti-lyrischen und anti-dramatischen Tendenz 
des Biedermeiers, dem die groBen Leidenschaften verdachtig sind, aus. 
Vorherrschend sind vielmehr die Zustandsnovelle und die Kleinepik 
(Idylle); daneben finden sich aber auch pseudo-epische Gedichtzyklen, 
Riihrstiicke, Volkskomédien und im Milieu versandende Historiendra- 
men. Unter den Dichtern der Zeit lassen sich die Droste, Mérike (aber 
nur soweit das kiinstlerisch Einmalige seiner Gedichte auBer Betracht 
bleibt), Chamisso, Riickert und wohl auch Uhland dem Biedermeier zu- 
ordnen. Auf dem Gebiet der Novelle und des Romans dominieren 
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die Namen Stifter und Gotthelf, wihrend Kellers poetischer Realismus 
(dessen Verhiltnis zum Biedermeier noch genauer zu untersuchen ware) 
als Sondererscheinung behandelt wird. Unter den Dramatikern schlieb- 
lich treffen wir auf Raimund und Grillparzer, dessen Gespaltenheit 
(dies ein Lieblingswort Hermands) ihn freilich weit iiber das Niveau 
des eigentlich Biedermeierlichen, d.h. des MittelmaBigen als Kunstbe- 
griff, hinausragen laé8t. Dazu kommen noch die Vertreter des soge- 
nannten Trivial-Biedermeier, von denen nur Clauren, Raupach und die 
beriichtigte Birch-Pfeiffer genannt seien. 

Zur Kritik des Hermandschen Buches, dem im iibrigen groBe Ver- 
dienste nicht abzusprechen sind, wire etwa Folgendes zu sagen: Die 
Uberbetonung der biedermeierlichen Gespaltenheit lat zuweilen die 
Vermutung aufkommen, da8 wir es hier mit existentieller Zerrissenheit 
zu tun haben. Dagegen muB aber ausdriicklich festgestellt werden, dab 
es sich vielmehr um ein Symptom (nicht »oymtom,“ wie es bei Her- 
mand wiederholt hei®t) der Ubergangszeit, welcher das Damonische und 
Aufbegehrende fernliegt, handelt. Das Gespaltene ist daher gleichzu- 
setzen mit dem Richtungslosen, Ungewissen und Doppeldeutigen. 


Von einigen ungliicklichen Formulierungen abgesehen, auf die ich 
hier nicht naher eingehen kann, erweist sich Hermand als ein gedie- 
gener Interpret stilistischer Besonderheiten. Nur seinem Versuch, den 
alten Goethe als Biedermeierpoeten hinzustellen, !aBt sich beim besten 
Willen nicht viel abgewinnen. Wohl stimmt es, daB manche Ziige im 
Alterswerk des Dichters etwas Biedermeierliches an sich haben, wie schon 
Rudolf Haller in einem in der Vierteljabrsschrift von 1936 abgedruckten 
Aufsatz dargelegt hat; doch mu8 man sich mit Haller davor hiiten, den 
West-Ostlichen Divan und den zweiten Teil des Faust in derartige Be- 
trachtungen einzubeziehen. 


Indiana University. —Ulrich Weisstein 


Chronik von Gerhart Hauptmanns Leben und Schaffen. 
Von C. F. W. Behl und Felix A. Voigt. Miinchen: Bergstadtverlag W. 
F, Korn, 1957. 139 S. DM 7.80. 


No library, and especially no Hauptmann scholar, can afford to 
be without this new edition of the compilation of facts concerning the 
life and work of Gerhart Hauptmann, which is in reality the third 
issue of its kind, though the authors merely refer to their 1942 book 
“Gerhart Hauptmanns Leben, Chronik und Bild.” During the same 
year appeared its forerunner, “Chronik von Gerhart Hauptmanns Leben 
und Werk,” in the volume “Gerhart Hauptmann, Studien zum Werk 
und zur Persénlichkeit” issued by the Deutsches Institut der Universitat 
Breslau. 

Until, if ever, the vast NachlaB, including the poet’s diaries and 
notes, becomes available to scholarship, this latest issue of the Chronik 
must be considered a definitive compilation of the facts bearing on 
Hauptmann’s life and work. Since the compilers are the two German 
scholars who were closest to the poet and had access to much of his 
unpublished material, their book may justly lay claim to authenticity. 
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Help and advice given by Hauptmann’s late widow, by F. W. J. Heuser 
and Martin G. Sarnek, as well as a critical examination and contributions 
by Wilhelm Studt are acknowledged in the preface. Sixteen illustra- 
tions show the poet at different times of his life. 


As compared with the earlier issue, this edition is enlarged to about 
three times its original size. In addition to being extended up to the 
poet’s and his widow’s deaths, it includes facts whose publication was 
proscribed in the political climate of the Germany of 1942, such as 
reference to Liebermann and Kerr. In contrast to Biedermann’s work 
on Goethe — to quote the authors — the new Chronik has intercalations 
of statements by and about Hauptmann and quotations from his works, 
so that we have far more than a mere listing of dates, rather a biographi- 
cal sketch which projects the poet on the historical and literary back- 
ground of his time. 

In spite of this expansion, some statements appear too concise, and 
the reader is often left in doubt as to whether Hauptmann participated 
in the functions related or not. On the other hand, the compilers per- 
mitted themselves at times to be carried away by their zeal in reporting 
seemingly irrelevant occurrences. The following entries may illustrate 
these points: January 28, 1906: Tanzschule der Isadora Duncan in 
Berlin. October 7, 1901: Das Dach des “Wiesenstein” vom Sturm ab- 
gedeckt. The less informed reader can only infer that the Roman num- 
eral (p. 18) refers to the volume of Das gesammelte Werk, that Zarle 
(54) is Carl Hauptmann’s nickname, that the Burgtheaterdirektor Schlen- 
ther (56) is the same Paul Schlenther mentioned several times before, 
that Felix Deutsch (60) is the person previously referred to as Geheim- 
rat Deutsch (55), and that the Eulenspiegel-Drama (60) and the Till- 
Drama (67, 74, 126) are identical. Some minor works lack designation 
of genre, e.g. without any other reference it is not clear that “Die 
Mondscheinlerche” (24) and “Die Hand” (116) are poems, especially 
when mentioned with dramatic works. Frequently, the full name, title, 
or designation of origin of a person is only given later, whereas this in- 
formation would be expected with the first mention. Similarly, where 
an exact street address is considered worthy of inclusion, one would 
look for it under the first entry. 

Among the many welcome additions are data on a second trip 
which Hauptmann took to the Eulengebirge to gather material for 
“Die Weber,” the exact dates of the journey to Franconia to study the 
“Florian Geyer” locale, inclusion of a trip to the Netherlands in 1903, 
mention of additional prizes and distinctions, and supplementary informa- 
tion on the genesis of works, notably “Der groBe Traum” and “Der 
Dom.” There are corrections of previous errors, and one wonders 
that some of those erroneous statements were perpetuated so long in 
Hauptmann literature, as the year of the third Grillparzer prize, the 
periods of writing of “Griselda” and “Die Ratten,” the dates of some 
premieres and Eckart Hauptmann’s birthday. On the other hand, some 
material is lacking, while its inclusion would be prompted by the fact 
that similar information is provided in other connections. Thus, one 
misses the name of the defendant, Hedwig Otte, in the Hirschberg mur- 








86 Monatshefte 





der trial, the dates of the different stops during the journey to Greece, 
and the names of the steamers used there: Tirol from Corfu to Patras, 
Galata from Piraeus to Constantinople. Likewise omitted is a trip to 
Berlin in the spring of 1940, as reported by Erich Ebermayer (“Frauen- 
welt,” Niirnberg, July, 1949). Otto Linnekogel’s drawing of Haupt- 
mann in 1946 should be mentioned because it competes with Ulbrich’s 
oil painting as being the last portrait (130). 

Somewhat expanded and corrected are the appended Chronik der 
Erstveréffentlichungen and Chronik der Urauffiihrungen. Not all of 
the publications listed here are given in the text under the respective 
years. Some omissions are noted: E.g., if Hauptmann’s Einftibrung 
su. . . Goethes Werken in 1931 (102) is deemed worthy of inclu- 
sion, his Vorwort to the Ullstein Goethe edition in 1923 should also 
be given. 

Considering the great effort which is apparent in the reworking, 
it is regrettable that some errors have crept into the present edition or 
been allowed to stand from the earlier one. Those found by the re- 
viewer are recorded here for the benefit of the reader who wants to 
use the book as a reference work. 


Since we are told that Sorgau was renamed Nieder-Salzbrunn (14), 
the later references to Sorgau and Salzbrunn (18f.) are confusing; it 
might be added that the parents took an apartment at Nieder-Salzbrunn 
in 1881. The engagement with Marie was not on September 24 (19), 
but two weeks later. At the end of 1882, d’Albert was eighteen years 
old, not seventeen (20). The title of the essay should read “Gedanken 
iiber das Bemalen der Statuen“ (25, 27), if its reprints are correct. The 
dates given for the awards of the three Grillparzer prizes (42, 48, 58) 
are inconsistent. Since the announcements state that the prize is “am 
15. Janner zur Verteilung bestimmt,” there was no reason to change the 
date of January 15 given for 1896 in the earlier issue. As it now stands, 
the date of the notification has been given for 1896 and 1899, but that 
of the meeting of the contest judging committee for 1905. Hauptmann’s 
acknowledgment was written in 1896 on January 18, not 20 (42), and 
in 1905 on January 16, not 18 (58). The name of the comedy Thumpsa- 
hiitte (49) was previously spelled Twmpsa-Hiitte by Behl (““Zwiesprache 
mit Gerhart Hauptmann,” Miinchen, 1949, p. 199), probably the only 
other printed mention of this play. The date given for the 1906 stay 
in Gdhren (61) should read June 25. Under 1906, the “Lykophron” 
plan is erroneously referred to as conceived in 1883 (62), but correctly 
reported under 1882. The publication of the funeral oration for Leisti- 
kow was on July 30, not 31 (66). The date for the telegram of sym- 
pathy to von Biilow (66) is wrong and should read July 17, 1909. The 
title of the Fiedler edition of German verse for which Hauptmann 
wrote a preface should be given as “Das Oxforder Buch Deutscher 
Dichtung” (68) since only the cover title was in English. The nota- 
tion Januar bis Marz (69) for the first serial publication of “Atlantis” 
needs correction to January 16 to April 24, 1912. The actual sinking 
of the Titanic having occurred the morning of April 15, 1912, the 
date given as April 14 (69) would be more accurately stated as April 
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14-15, in keeping with the practice of reporting the dates of the Reichs- 
tag conflagration and the destruction of Dresden (111, 128). Since 
“Fuhrmann Henschel” had as its initial title Iz Rautenkranz (45) and 
was completed in 1898, the entry as of 1912: Dramenentwurf “Im Rau- 
tenkranz” (70) needs further explanation. As of 1913, the Crown 
Prince cannot be referred to as “former” (73). Hauptmann’s “Tell”- 
Juszenierung was in 1913, not 1914 (80, correctly stated p. 74). Haupt- 
mann’s essay on Keller appeared on July 19, not 17, 1919 (81). A wrong 
date is also given for the Liebermann portrait (88/89), which is one 
of the two painted in 1913 or slightly earlier. Regarding the genesis 
of “Herbert Engelmann,” Behl reported on two occasions (in “Die 
Minute,” August, 1949, and “Deutsche Rundschau,” June, 1952) that 
Hauptmann had begun work on the drama on November 10, 1924, con- 
tinued it in November, 1928, and written a new ending in October, 
1941. It is therefore surprising that the notation Drama “Herbert En- 
gelmann” im Herbst [1924] abgeschlossen (90) was retained from the 
earlier edition and not corrected in the light of the later findings. 
Buch der Leidenschaft should not be preceded by the article (94, 99). 
The notation Plan zu einem Drama “Hamlet in Wittenberg” as of 
December, 1929 (99) contradicts the earlier reference of 1924 erste An- 
finge . . . des “Hamlet in Wittenberg” (gof.). The wording of 
the entry under June 9, 1932 (105) does not make it clear that Wallauer, 
not Kayser was president of the Biihnengenossenschaft. Ruggiero Ricci 
was twelve years old, not eleven, (107) in September, 1932. The pre- 
miére at the Deutsches Volkstheater on October 14, 1932 (107) was 
not of “Vor Sonnenaufgang,” but of “Vor Sonnenuntergang.” The title 
of the address of November 18, 1932, is Der, not Die, Brunnen des 
Lebens (109). 

There are errors in the dates given for Hauptmann’s stay in Vienna 
and Salzburg in December, 1937 (116), which should read: Dezember, 
7. bis 8.: Wien, and Dezember, 8. bis 10.: Salzburg, and in Rapallo from 
December 10 or 11. The note Verlethung des Osterreichischen Ebren- 
seichens . . . durch den Bundesprasidenten (ibid.) is misleading, be- 
cause the order was handed out by Unterrichtsminister Pernter, and 
the Bundesprasident, while he designated the recipient, was not present. 
His name, Mikals, might however be of interest here, since it is indi- 
cated on p. 109. The title role in “Ulrich von Lichtenstein” at its 
premiere was played by Ewald Balser, not Erwin (118). The dates 
given for the “Helios” premiere on pp. 71 and 138 do not agree. Since 
the editors’ names are given for the Sammelausgaben nach Hauptmanns 
Tode, one misses the name of Hans Mayer as editor of the 1952 and 
1956 collections of the Aufbau-Verlag. 


There are several points of inconsistent treatment of the presenta- 
tion and some typographical flaws. The following names and titles 
are found in misspelled form: Christoph Heuptman, Béhtlingk, Josef 
Kainz, Eleanora Duse, Felix Hollaender, Hanns Fechner, Kathe Kollwitz, 
Walenzauber, Otto Mueller, Ferruccio Busoni, Walter Rathenau, Parsi- 
val, Julius Meier-Graefe, Herbert Ihering, Willi von Millendorff, Oscar 
Sauer, Schouwburg, Arthur Eloesser, Oskar von Miller, Camillo Castig- 
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lioni, Jakob Wassermann, Siegmund Feldmann, Willy Jaeckel, Werner 
Krauss, Johns Hopkins University, Lillian Gish, Theodor Wolff, Willy 
Haas, Zéllner, Jakob Bébme, and Kollege Crampton. 


Adelphi College. —Siegfried H. Muller 


An Historical Dictionary of German Figurative Usage. 
By Keith Spalding, with the assistance of Kenneth Brooke. Fascicle 9, 
Bramarbas — bunt. Oxford: Basil Blackwell, 1958. Pages 377-424. 


The ninth fascicle of Spalding’s dictionary of figurative usage ap- 
peared i in 1958; the first appeared in 1952. The Monatshefte carried re- 
views in November, 1952, and January, 1955 (44, 374-3753 475 53-54)- 

Progress thus far is to the article bunt, which is incomplete on page 
424. In principle, I can add nothing to what has been said in the two 
previous reviews; in points of fact one could scrutinize with profit any 
of the many interesting articles on single words. 


The problems presented by the need to cite references and sources 
are various and difficult. Beginning with fascicle 9 the author is citing 
Goethe according to the Weimar edition and Schiller according to the 
Sakularausgabe. After his abbreviaton e.1. (earliest locus) he is now 
citing the dictionary from which he has drawn the information. As a 
result there are several new abbreviations which are not explained in 
the key thus far presented. 

For example: I was interested in checking the use of brauen in 
Gottfried’s Tristan, which is said to be: “(in neutral sense).” This is 
referred to as: “(B) Tristan 13625.” Presumably (B) means Benecke, 
but there is no form of brivwen at or near line 13625 in the editions of 
Ranke or Bechstein. A look at Benecke establishes the fact that he is 
citing from the edition of von der Hagen, which is certainly not gener- 
ally accessible, but it also turns out that 13625 has been incorrectly 
printed for 13025, see Benecke, I, 260, column 2, line 1. My point is 
not to show the misprint but the difficulty of checking the citation. 
Some of the references are more difficult: thus on page 384 the item 
in line 10, column 2, “Vocab.,” is quite uncheckable. Of course, these 
difficulties will disappear when the complete listing of sources and ref- 
erences is printed. Meanwhile, however, I think the key of abbrevia- 
tions might be revised to show what is meant by (B), (Sa), (T), (Sp), 
(H), (L), (W), and the rest. 

In the article on brechen I believe there is another misprint in the 
reference to Goethe’s Tancred (page 382, line 21 of the second column). 
The citation is Tancred I, 3; the text is Tancred Il, 3, i.e. Zweiter Auf- 
zug, Dritier Auftritt (line 6). At the same place mein. Stimme has been 

rinted for meine Stimme. Also in this article (page 383, line 15 of 
the first column) the translation of “einer Sache das Genick brechen” 
is given as “to put paid to sth.” This translation requires translation for 
an American reader. 

From the article on Briicke one item is missing for which I should 
have welcomed an explanation. In the charm Gegen Fallsucht, Stein- 
meyer, KI. abd. D. LXX (page 380), someone (the devil’s son?) is 








ee wy VWF we Vw 


ee a | 


_— 


Rm 


\- 
is 





Book Reviews 89 





standing uf adames bruggon (P) and throwing a rock ce wite. 1 suspect 
this means the rainbow, but I have not tried to prove it. 

In the article on Brunst the figurative uses are described as “self- 
explanatory extension from phys. ‘fire’ to figur. ‘ardour’.” Perhaps it 
is worth noting that brunst meant “heat” rather than “fire” as early as 
the Benediktinerregel (Steinmeyer, page 246, line 10), where ardor etatis 
is glossed prunst des sumares. This is a matter of judgment, and no 
one can object to Spalding’s having omitted it. 

It is fun to work with this dictionary, and despite a few strictures 
here and there its excellence is manifest on every page. The amount of 
labor which has gone into it is almost incredible. May it progress 
steadily to early completion. 


University of Wisconsin. —R-M. S. Heffner 


The New Cassell’s German Dictionary: German-English, English-German. 


Based on the editions by Karl Breul. Completely revised and re-edited 
by Harold T. Betteridge. New York: Funk & Wagnalls Co., 1958. 
xix, 1249 pp. Price $7.00, thumb-indexed $7.75. 


The New Cassell’s, a complete revision of the edition of 1936 and 
1939, is slightly shorter than the old (xix, 1500 pp.) but of somewhat 
larger format. It has been set in roman type with the entries in bold- 
face, though the printing job is somewhat less sharp. A rapid scan 
showed echt for Recht (Part I, 374), a genelm for angenelym (Part II, 
119) and a few missing commas. One misprint, at least, is dessmaking 
for dressmaking (xvii). A word-for-word comparison of the letter D 
in the old and new editions showed some typical additions and omis- 
sions. New are Dachgesellschaft ‘head firm, Debiit, dechiffrieren, Depp 
‘(coll. & dial.) blockhead,’ Deszendenzprinzip ‘evolutionary principle,’ 
Diapositiv (but not yet Dia) ‘lantern slide,’ Doppelgestaltung ‘dimor- 
phism,’ Doppelrune ‘SS (Nat. Soc. symbol), Dult ‘(Aust. & Bav. dial.) 
fair,’ durchknabbern ‘ mouse- -hole (Mil.).” A few typical omissions are 
Dachhase ‘(hum.) cat,’ Dachstublbrand ‘burning of the woodwork of 
a roof,’ daktylisch, Delegat (now usually Delegierte), Demat ‘(dial.) as 
much as can be mown over in a day, Diphthong (the new has Zwie- 
laut, but omits also the derivatives of the former), Doppeltreppe ‘double 
flight of steps.’ A guiding principle in omission seems to have been 
recognizability of a word in terms of its components or an English 
counterpart. Dialect words occupy a much more prominent place 
throughout, notably Swiss and Austrian terms, the wider geographical 
range being part of an announced effort on the editor’s part to counter- 
act the ‘distinct North German bias’ of earlier editions (xv). Definitions 
have in general been brought up to date and expanded. Diise ‘nozzle, 
jet’ now adds ‘fuel injector, das Knattern des Gewehrfeuers is now ac- 
companied by das Knattern der Motorradder, Backfisch is now ‘teen- 
ager,’ grofes 'Tier ‘a person of consequence’ has become ‘big shot,’ 
Querschliger ‘obliquely striking projectile’ is now ‘ricochet.’ In the 
English to German section, the blues ‘die englische Leibgarde zu Pferd’ 
now includes ‘der Triibsinn,’ peach appears in a — of a girl ‘Pfundsmiadel,’ 
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and sport has been broadened to include ‘(sl.) anstindiger Kerl.’ In- 
cluded in both sections, as before, are geographical and proper names, 
abbreviations and irregular verbs. 

A major — and not entirely advantageous — change is the increased 
emphasis on formal rather than semantic criteria in the arrangement of 
the vocabulary into entries. The breakdown of words into components 
which enables the listing by key-words necessary in a dictionary of 
this scope has been carried much further than in previous editions. The 
result is that while there are actually fewer key-words (about 43,000 in 
the old, 35,000 in the new) in spite of the large number of additions, 
more words are included under each key-word. Thus the previous 
three entries Fehl, Feblen, Febler are now simply Febl -en -er, the 
previous Freude, freuen are now freu- -de -en, the previous Dienen, 
Dienst are now dien- -en -st. Occasionally this emphasis on form lumps 
together under one key-word words which are formally identical but 
semantically (and sometimes etymologically) separate, as Degen ‘sword,’ 
‘(Poet.) warrior,’ Hecke ‘hedge,’ ‘hatch.’ At the same time, the mechan- 
ics of presentation have become simpler but less informative with the 
abandonment of the distinction between derivation and compounding. 
All entries under a key-word are listed in alphabetical order by the 
connecting vowel or consonant or the first letter of the suffix or next 
component, e.g., Fleisch, -auswuchs, -en, -er, -eslust, -hacker, -lich, 
-lappen, -los, -zahn; skin, --deep, --dresser . flint, -ned, -ner, -tight. The 
English compounds (except those written as one word) are distinguished 
from derivatives by their double hyphen. 


A space-saving feature that can hardly be considered an improve- 
ment is the omission of any indication of the boundaries between the 
components of derivatives and compounds. All entries under a key- 
word are, according to the usual custom, preceded by a hyphen to 
show that the key-word is to be supplied, but if there occurs a con- 
necting -e, -e”, -er, -s it is printed continuous with the following suffix 
or component. But unfortunately many second components also begin 
with e-, en-, er- or s-, and as a consequence the reader notes with some 
surprise that the dictionary makes no distinction between Lehr-erzeugnis 
and Natur-erzeugnis, Dien-steinkontmen and Miihle-steinkragen, kénig- 
streu and Erb-steuer, Arbeit-sam and Arbeit-samt, Radik-alessig, and 
Radik-alismus. The editor, who must aim for convenience, clarity, and 
practicality, is justified in not considering himself bound to observe what 
we all know about the hierarchy of German word-formation: that 
somehow the break in Dienst +- mann is more real, or at least more im- 
portant, than the break in Dien -+- st (some may even be unaware of any 
components in the latter). But when Lehr-erzeugnis not only ignores 
this relative importance but suggests that the relationship is just the 
reverse and at the same time gives no hint of the very real difference 
between the suffix -er and the prefix er-, the economy achieved by the 
omission of any sign to show where parts of words are joined seems 
of doubtful value. In practice, it must be admitted, such chances for 
real confusion are not common and would be a serious drawback only 
to a user with little or no familiarity with German. 
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Another loss which will be keenly felt by those who have been 
“raised” on the old Cassell’s is the phonetic transcription of the Ger- 
man. Although the transcription of the English (Received Pronuncia- 
tion, as before) is retained, the editor tells us that “in the German- 
English section the pronunciation is only given for words which do not 
conform to the normal rules, i.e. words of French origin which still 
keep the French pronunciation, or which combine German sounds with 
French stress” (xvi-xvii). It is misleading to imply that only French 
words do not conform to the “normal rules” (a term which is not ex- 
plained) for there are no rules to tell us that German has, for instance, 
a short vowel in schwarz, Monat, weg, Gerte, Osten, Geruch, vierzig 
but a long vowel in Arzt, Heimat, Weg, Erde, Ostern, Fluch, vier, 
Nische. The user is no longer given help with such deceptive words, 
nor does he have any hint of the unexpected place of the stress in 
Arsen, Debet and Debit, Kapitel and Kapital, Deismus, splendid. Even 
if we do consider only French words, we find that the transcription is 
often lacking in cases where the pronunciation can hardly be said to 
conform to the editor’s own criterion. The pronunciation is indicated, 
for example, for Billard, Billett, Loge, Chemie, Café, Coupé, Galon, 
Gelee, Montage, and Queue, but not for Saison, Quadrille, Menage, 
Bataillon, Goudron, Atelier, Ragout, Patrouille, Jalousie, Stenographie, 
and Enjambement. But, after all, it is not the responsibility of a dic- 
tionary to teach pronunciation, as helpful as the transcription was in the 
old Cassell’s. We do have Siebs, with which our students may now 
become more intimately acquainted. 


University of Wisconsin. —W. Z. Shetter 


Zwischen Klassik und Moderne. Lachen und Weinen in der Dichtung einer 
Ubergangszeit. 


Von Walter Hollerer. Stuttgart: Ernst Klett Verlag, 1958. 503 S. DM 
24.80. 

Der durch seine Lyrik und die Herausgabe der ,,Akzente“ weithin 
bekannte Literaturhistoriker Walter Hdllerer versucht in diesem Buch, 
den nun schon Jahrzehnte wahrenden Streit um den Biedermeierbegriff, 
der sich einst durch ganze Hefte der ,,Deutschen Vierteljahrsschrift* und 
des »Euphorion“ z0g, auf eine neue und, wie er hofft, verheiBungsvollere 
Ebene zu transponieren. So wendet er sich gegen alle bisher gingigen 
Epochenbezeichnungen und setzt an ihre Stelle die Trias von Klassik 
(deutsche Bewegung), Ubergangszeit und Moderne (abendliandische Be- 
wegung), wobei er trotz dieser weitraumigen Sammelbegriffe glaubt, 
gerade die ,,Ubergangszeit“ auf die Jahre zwischen dem Tode Goethes 
(1832) und dem Tode Heines (1856) begrenzen zu kénnen. Das Ro- 
mantik-Realismus-Problem, das bisher die Biedermeierforschung im Ge- 
folge Kluckhohns beherrschte, wird dadurch vdllig irrelevant. Ledig- 
lich die iuBere Gruppierung in Jungdeutsche, Nachklassiker mit epi- 
gonenhaften Ziigen und Biedermeier wird mit geringen Abweichungen 
beibehalten, wenn auch durch elegantere Termini wie ,,Entschleiern,“ 
»Neuklang im Nachklang“ und ,,Versuchte Griindung“ ersetzt. 
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Es geht Hollerer wie Hocke in seinen Manierismus-Untersuchungen 
— trotz aller Beteuerungen, gerade die ,,Wechselbeziehungen“ zwischen 
»Leitgeschichte, Gesellschaftsgeschichte, Geistesgeschichte, Sprach- und 
Stilgeschichte“ (11) herauszuarbeiten — nicht um eine literaturhistorische 
Epochendarstellung, sondern um die Suche nach bewuBt ,avantgardi- 
stischen“ Elementen, nach ,,Anfangen der Moderne“ (392), wozu ihm 
diese aufgesplitterte Epoche, die eine Fiille interessanter Charaktere ent- 
halt, besonders geeignet erschien. H6llerer wehrt sich daher gegen die 
von Erich Auerbach aufgestellte These, daB die deutsche Literatur des 
19. Jahrhunderts lediglich ein ,,Jean-Paulisch-biirgerliches Nachspiel“ sei 
und versucht — vor allem an den Dramen von Grabbe, Biichner und 
Nestroy — den ,,modern“-abendlindischen Aspekt dieser Literatur nach- 
zuweisen. 


Er bedient sich dabei der heute beliebten Interpretationsreihe, nur 
daB er die jeweiligen Texte nicht in ihre dichterischen, weltanschauli- 
chen, religiésen und politisch-sozialen Elemente zerlegt, sondern sich 
bemiiht, das ,,Wie der Ineinsbildung“ (13), das schépferisch-existentielle 
Conceptum ,,ergreifbar“ zu machen (15). Er schalt bei dieser Methode, 
besonders bei der desillusionierenden Gruppe, im einzelnen recht an- 
schauliche Kernpunkte oder Leitbilder heraus, so bei Grabbe die Figur 
der kalt ,,lichelnden Bestie“ (22) und die Metapher von der ,,Welt als 
Wiiste“ (57), bei Heine das ,,Puppenlacheln“ (85) und das ,,Mannchen- 
laufen am Jungfernstieg“ (91), wahrend er die geistig-literarische Struk- 
tur Biichners aus dem Bild der mitleidslos-,,lachenden Gotter“ erklart 
(118). Bei Gutzkow konzentriert er sich auf das Kennwort ,,drapieren“ 
(149), bei Raimund auf das ,,gemalte Hohnlacheln“ (166), bei Nestroy 
und Niebergall auf die schonungslose Demaskierung im allgemeinen. 
Raimund und Niebergall werden dabei etwas iiberinterpretiert, da sich 
Hllerer aus antibiedermeierlichem Affekt lediglich auf die ,,Modernis- 
men“ beschrankt, ohne den barocken Hintergrund dieser Dichtungen 
zu beriicksichtigen, wodurch der marionettenhafte Nihilismus und die 
Fortuna-Metapher von der ,,karussellhaften Wiederkehr“ haufig in eine 
falsche Perspektive geraten. Er sieht tiberall nur das Bemiihen, ,,die 
Welt als ein Gelichter zu erweisen“ (203), wahrend von biedermeier- 
lich-restaurativen Ziigen nur in der Form ,,aéuBerlicher Zugestandnisse“ 
die Rede ist (203). Im zweiten Kapitel werden das ,,Konvulsivische“ 
bei Immermann (214) und die verschiedenen Varianten der Unentschie- 
denheit bei Grillparzer behandelt. Das dritte und letzte Kapitel beginnt 
mit einigen Droste-Interpretationen und beschaftigt sich dann mit den 
geistig-sinnlichen Subtilitaten in den Gedichten Morikes, den raffinierten 
Halbténen und verschleierten Valeurs, wobei allerdings das Virtuosen- 
hafte und Artistische etwas zu nah an die ,,poésie pure“ eines Baudelaire 
und Verlaine herangeriickt wird. Auch Stifter wird gut erfabt, vor 
allem die Spannung zwischen dem ,,GesetzmaBigen “ und dem ,, Tiger- 


haften,“ aber auch hier nimmt Hollerer die Bedeutsamkeit des Gehalt- 
lichen nicht so ernst, wie es eigentlich nétig ware. So ist es viel zu 
weit gegriffen, die Aufzihlungen im ,,Witiko,“ hinter denen sich ein 
altertiimlicher Nominalismus verbirgt, neben die L/art-pour-l’art-Ge- 
sinnung der modernen ,,Wortkunst“ zu stellen. Da Gotthelf in dieser 
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Reihe vollig unberiicksichtigt bleibt, empfindet man als eine Liicke, 
wahrend man Hauff, Lenau, Alexis, Platen, Sealsfield und den alten 
Tieck — die bei einer Epochendarstellung nicht fehlen diirften — im 
Rahmen einer solchen Typologie weniger vermiBt. 


Die meisten der von Hollerer vorgelegten Interpretationen erwecken 
den Eindruck der auBersten Akribie, gleiten aber, da das Begriffliche 
mit literarischer Akkuratesse ,,ausgespart’’ wird, streckenweise in eine 
nuanciert-verspielte Freude an der Formulierung und der halbpoetischen 
Paraphrasierung ab. Die einzelnen Erklirungen verharren daher etwas 
auf der Stelle, und das umso mehr, da es trotz der proklamierten Inte- 
gration der Methoden an historischen Bezugspunkten mangelt, wodurch 
ein Schwebezustand entsteht, der auch durch die verwirrende Zahlen- 
algebra mit den Todesjahren und Erscheinungsdaten nicht ausgeglichen 
wird. Sogar das an sich reizvolle Motiv des Lachens und Weinens, das 
alle Skalen der menschlichen Verhaltensweisen durchlauft, stiftet keinen 
Zusammenhang. Es fehlen daher die Folgerungen, die sich auch im 
Rahmen einer solchen Methode zichen lassen, was das Beispiel der 
»Mimesis“ und die Werke Staigers beweisen, wo das Punktuelle und 
das Ubergreifende stets eine wohlgelungene Synthese bilden. An die 
Stelle einer deutenden Zusammenschau tritt daher bei Hdllerer lediglich 
die Formel der ,,unentschiedenen Spannung“ (205), mit der die retar- 
dierenden Elemente dieser Jahrzehnte, die man nicht zu Unrecht unter 
dem Begriff ,,Restaurationsepoche“ zusammengefaBbt hat, nach einer Zeit 
der Biedermeierfreudigkeit wieder in den Hintergrund gedrangt wer- 
den. Umfangreiche Anmerkungen und eine brauchbare Bibliographie 
beschlieBen den Band. 


University of Wisconsin. —Jost Hermand 


A Linguistic Atlas of Pennsylvania German. 


By Carroll E. Reed and Lester W. Seifert. Marburg/Lahn: W. J. 
Becker, 1954. 2 pp. text; go maps. 


This little book, consisting of a two-page introduction and go lin- 
guistic maps, is intended to be a linguistic atlas of the entire Pennsylvania 
German area. It also supplements Reed’s earlier work, The Pennsyl- 
vania German Dialect Spoken in the Counties of Lehigh and Berks: 
Phonology and Morphology (Seattle: University of Washington Press, 
1949). 

By attempting to delineate certain linguistic areas by means of 
field records and charts Reed and Seifert have introduced a new ap- 
proach to the study of Pennsylvania German. My own indebtedness 
for this contribution to the scientific study of Pennsylvania German I 
acknowledged prev iously in my preliminary report of the geographical 
distribution of the variable features of the Pennsylvania German dialect 
(Cf. A. F. Buffington, “Linguistic Variants in the Pennsylvania German 
Dialect,” The Pennsylvania German Folklore Society Yearbook, XII 
(1948), 217). 

Unfortunately, the number of serious errors and limitations in Reed 
and Seifert’s Linguistic Atlas of Pennsylvania German are many. 
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In his introduction Reed himself acknowledges the fact that “con- 
siderably more evidence would be desirable,” and he lists three limita- 
tions in the maps. The study, however, has certain other more serious 
limitations which Reed does not mention. 

Starting with the first map, which bears the legend ‘ ‘Pennsylvania 
German Speech Areas,” I find that obviously the authors do not know 
where the Pennsylvania German dialect is spoken in Pennsylvania. For 
example, my field work in Pennsylvania in recent years has revealed 
that Pennsylvania German is spoken much more widely in Somerset 
County (which the authors do not include at all) than in Perry County 
(which they do include). A more accurate picture of the actual distri- 
bution of Pennsylvania German speakers than the one presented by 
Reed and Seifert can be found in our Pennsylvania German Grammar 
(Cf. A. F. Buffington and P. A. Barba, A Pennsylvania German Gram- 
mar, Allentown: Schlechter’s, 1954, p. ix). 

The picture of the Pennsylvania German dialect presented by Reed 
and Seifert is further distorted by the fact that the marks on their 
maps do not indicate whether they represent elderly, middle-aged or 
young speakers of the dialect, educated or uneducated informants, men 
or women, members of one of the “plain” sects or of one of the 
“church” groups, informants who know or who do not know Standard 
German, and many other factors which would have considerable bear- 
ing upon the particular form that an informant would use. 


If space permitted we could give many illustrations to show how 
the above factors do distort the picture presented by the linguistic maps. 
Let me give just two examples. 

My investigations and those of our graduate students at the Pennsy]- 

vania State University, who are presently making studies of the dialect, 
have revealed that in the case of the relative pronoun in Pennsylvania 
German, ass is the form of the relative pronoun used almost exclusively 
by middle-aged and younger speakers of the dialect but that wz is still 
used by many of the older Pennsylvania German speakers. Reed’s ob- 
servation that “wz is the usual form of the relative pronoun in Pennsyl- 
vania German” (0p. cit., p. 60) could apply only to the speech of the 
very oldest Pennsylvania German natives. It is definitely not true of 
the middle-aged and younger Pennsylvania German speakers. 


Our investigations have also revealed that an informant who knows 
Standard German will often say Moondaag, Vooggel, Ofe, Bohne, er 
wohnt, Dechder (Standard German Montag, Vogel, Ofen, Bohbnen, er 
wohnt, Téchter), whereas informants living in the same area who do 
not know Standard German will say: Muundaag, Voggel, Offe, Buhne, 
er wubnt, Dochdere. 

Some of the errors in this study can probably be attributed to the 
fact that Reed and Seifert are not native speakers of Pennsylvania Ger- 
man. In his introduction, for example, Reed implies that he and Seifert 
were the first to discover that the items included in their questionnaire 
exhibited regional variations, whereas, in fact, most native Pennsylvania 
German speakers have known about most of these variants for many 
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years, even though no scholarly studies of their geographical distribu- 
tion had appeared in print. In my interviews with Pennsylvania German 
informants during the past twenty years I have frequently called their 
attention to the variant forms, and in almost ev ery instance their re- 
sponse was as follows: O ya, sell hawwich schun aa gheert (“O yes, 
I've heard that too”) or, O ya, sell kann mer aa saagge (“O yes, one 
can say that too”). ] 


Another serious fault in this study is its over- -emphasis of the dif- 
ferences in Pennsylvania German and its failure to point out the homo- 
geneity of the dialect. Historical accounts have established the fact 
that the early German settlers in Pennsylvania came from various sec- 
tions of Middle and South Germany and Switzerland, and it is quite 
obvious that originally these German settlers in Pennsylvania did not 
all speak the same dialect. The amazing thing, therefore, is not that 
there are regional variations in the dialect but that the differences have 
been levelled out to such an extent that speakers from all sections of 
the dialect area are casily mutually intelligible. 

What we really need a great deal more than misleading linguistic 
maps of a large area are a number of comprehensive monographs deal- 
ing with the Pennsylvania German dialect and folklore of deliberately 
restricted areas. 

The Pennsylvania State University. —Albert F. Buffington 


Addition to Personalia for 1958-59 


Upsala College (East Orange, New Jersey) 


Prof.: Eva C. Wunderlich,* Ph. D. 
Assistants: 1 
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